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Widrige und unvorhergeſehene Umſtände verhinderten das 
Erſcheinen des „Almanachs der Deutſchen Muſikbücherei“ für 
das Jahr 1924. Das ſoll nun durch den vorliegenden Band 
wieder wettgemacht werden. Weſentlich erweitert und weit um⸗ 
fangreicher als ſeine Vorgänger geht dieſer Band als Doppel⸗ 
band für die Jahre 1924 und 1925 hinaus. Da das Jahr 1924 
ſich bereits ſeinem Ende nähert, wurde jedoch das Kalenda⸗ 
rium nur für das Jahr 1925 eingefügt. Dieſes iſt wiederum 
mit den bekannten und von den Freunden des Almanachs ſo ſehr 
geſchätzten zwölf Bildern Hans Wildermann's geſchmückt. 

Neben den Monatsbildern bringt der Almanach jedoch auch 
diesmal wieder eine reiche Fülle von neuen und älteren Werken 

Hans Wildermann's in ſeinen Kunſtbeilagen zur Dar⸗ 
ſtellung. Vor allem iſt es der letzte große Zyklus von zehn Holz⸗ 
ſchnittzeichnungen des Künſtlers, der hier — ſtark verkleinert — 
zum erſten Male einer breiteren Offentlichkeit vermittelt wird. 
„Orphika, eine apolliniſche Transformation“ nennt der Künſtler 
ſein Werk. Ein Brief des Künſtlers an einen Freund, der neben 
den Abbildungen zum Abdruck kommt, verſucht uns in den Geiſt 
des Werkes einzuführen. Von den Zeichnungen ſind ferner noch 
vier Blätter hervorzuheben, die Hans Wildermann zu Beet⸗ 
hoven's As⸗Dur⸗Sonate (Opus 26) geſchaffen hat. In wunder⸗ 
voll weichen und zarten Traumgeſtalten ſucht er hier den Geiſt, 
der aus den Tönen ſpricht, in Linien feſtzuhalten. Zwei Bildnis⸗ 
zeichnungen, eine frühe, Richard Dehmel darſtellend und eine der 
letzten Jahre (Bildnis des Vetters) gemeinſam mit einer Feder⸗ 
ſkizze „Fauſt und Mephiſto“ runden das Bild des Zeichners 
Hans Wildermann in dieſem Almanach ab. Beſonders eindrucks⸗ 
voll ſpricht aber diesmal der Künſtler noch in ſeinen Plaſtiken 
zu uns. Hier iſt es vor allem die Bronzeſtatue „Der Wille zum 
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Fliegen“ (Wieland der Schmied) — in einer Federſkizze und 
zwei Seitenanſichten zur Darſtellung gelangend — die uns den 
Künſtler als den vollendeten Beherrſcher der Aktdarſtellung zeigt 
und die uns in der „empor“ reißenden, willensſtarken Gebärde der 
Figur den Geiſt der Zeit von 1917, in der der Künſtler unſerer 
Fliegertruppe angehörte, lebendig werden läßt. Daneben bringt 
der vorliegende Almanach eine Anzahl der Holzplaſtiken des 
Künſtlers aus den letzten Jahren, beginnend mit ſeinem erſten 
Holzbildwerk „Michael Warner“, das der Künſtler im Jahre 
1919 frei ohne jede vorhergehende Modellierung aus dem Holz⸗ 
block ſchnitzte, und uns über den „Kreuzträger“, den „Lichtträger“ 
und den „Bergmann von Falun“ zu einem der letzten ſeiner Holz⸗ 
bildwerke der „Schwebenden Madonna mit Kind“ führend. Die 
frühe Radierung „Eros“ iſt eine Gelegenheitsarbeit für ein 
Hochzeitsblatt. Von den Gemälden ſind diesmal nur „Roman⸗ 
tiſche Melodie“ und „Ruhende Amazone“ in Abbildungen bei⸗ 
gefügt. Die ſeither entſtandenen Gemälde des Künſtlers ſollen 
im Almanach des Jahres 1926 ausführlicher in Bild und Wort 
gewürdigt werden. Von Hans Wildermann's Bühneninſzenie⸗ 
rungen wurden die fünf Bühnenbilder ſeines für Wi ge⸗ 
ſchaffenen „Freiſchütz“ in Abbildungen beigegeben. 

Ebenſo reich wie der Bilderſchmuck konnte aber auch das 
muſikaliſche Schrifttum des vorliegenden Doppelbandes geſtaltet 
werden. Viele anregende Aufſätze auf dem Gebiete muſikwiſſen⸗ 
ſchaftlicher Forſchung wechſeln mit muſikaliſchen Dichtungen jeg⸗ 
licher Art, wie Märchen, Legenden, Novellen u a. in bunter 
Reihenfolge ab. Mit beſonderem Danke gedenke ich meines hoch⸗ 
verehrten Freundes Prof. Dr. Paul Mar ſo p (Rom), der in 
einem Aufſatze „Bühnennacht und Bühnenhaus“ in dieſer ſchon 
oft von ihm mit beſonderer Liebe verfolgten Frage neue An⸗ 
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regungen zu geben vermag, der aber mir im befonderen wieder 
Anreger ward, dem Almanach auch diesmal einen beſonderen 
Mittel⸗ und Höhepunkt in Form eines Aufſatz⸗Zykluſſes zu geben. 
Der Aufſatz⸗Zyklus behandelt „Die deutſche romantiſche Oper“, 
gewiß ein Thema, über das ſich Bände ſchreiben ließen.. So war 
es denn auch nicht leicht, im Rahmen kurzer Aufſätze, wie ſolche 
im Almanach Aufnahme finden können, dieſe umfangreiche Auf⸗ 
gabe zu löſen. Um ſo mehr danke ich allen denen, die ſich um die 
Löſung dieſer Aufgabe verdient gemacht und die damit dem Alma⸗ 
nach auch nach der wiſſenſchaftlichen Seite in anregender Form 
einen beſonderen Wert verliehen haben. Es ſind dies die Herren 
Univ.⸗Prof. Dr. Hermann Abert (Berlin), Dr. Karl 
Bleſſinger (München), Dr. Erwin Kroll (Frank⸗ 
furt a. M.), Dr. Eugen Thari (Dresden), Heinrich 
Burkard (Donaueſchingen) Dr. Max Steinitzer 
(Leipzig), Dr. Ludwig Karl Mayer (München), Mar 
Hehemann (Eſſen) und Paul Ehlers (München). Aus 
Anlaß des 100. Geburtstages von Peter Cornelius veröffentlicht 
Dr. Georg Kinſky, der verdienſtvolle Leiter des muſikhiſto⸗ 
riſchen Muſeum zu Köln, einen bisher unbekannten Brief von 
Peter Cornelius. Dem Gedächtnis des 100. Geburtstages Anton 
Bruckners widmet Prof. Dr. Arthur Seidl (Deſſau) die 
Veröffentlichung eines hochintereſſanten Briefwechſels mit einem 
deutſchen Arbeiter. Dr. Hugo Holle (Stuttgart) bringt eine 
Studie über die wertvollen Einzeichnungen Max Regers in den 
Partituren der Symphonien Johannes Brahms und Hans 
Teßmer (Dresden) weiht dem Gedächtnis Hugo Wolfs ſeine 
imaginäre Rede „Der Feuerreiter“. Wilhelm Treichlin⸗ 
ger (Wien) vermag in ſeinem Aufſatze „Theater“ viele neue 
wertvolle Gedanken zum Problem der Umgeſtaltung unſeres 
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Bühnenhauſes zu geben, die er noch durch elf e im 
Text beſonders anſchaulich macht. 

Nicht minder reich als die Wiſſenſchaft iſt aber auch die muſi⸗ 
kaliſche Dichtung vertreten. Max Jungnickel (Berlin) 
bringt uns eines ſeiner feinen Stimmungsbilder. Der bekannte 
ſudetendeutſche Dichter Hans Watzlik ſteuerte in liebens⸗ 
würdiger Weiſe ſeine Legende „Die Wandlungen des heiligen 
Sanktulus“ bei und Prof. Karl Söhle (Dresden) zeichnet 
uns in feiner prachtvoll⸗kraftvollen Art „Johann Sebaſtian 
Bach's Lehrjahre“. Geheimrat Prof. Dr. Hermann Zil⸗ 
cher (Würzburg) weckt in ſeinen „Erinnerungen an Richard 
Dehmel“ das Gedächtnis dieſes vielgeſungenen Dichters. Von 
Dr. Wilhelm Matthießen (München), dem muſikaliſch⸗ 
dichteriſchen E. T. A. Hoffmann unſerer Zeit, können wieder 
zwei neue Märchen veröffentlicht werden, die einem zweiten 
Bande muſikaliſcher Märchen, der im Jahre 1925 erſcheinen 
ſoll, entnommen ſind. Viele Freude wird allen Verehrern des 
Pfitzner'ſchen Schaffens das heitere Epos Dr. Max Stei⸗ 
nitzer's (Leipzig) auf Meiſter Pfitzner machen. 

Dem Ganzen ſind auch diesmal wieder zahlreiche kleine 
Gedichte, Sinnſprüche uſw. von Ern ſt Ludwig Schellen⸗ 
berg, Cornelius, Geibel, Grillparzer, Heb⸗ 
bel u. a. eingeſtreut. 

So möge denn der neue Almanach hinausgehen und zu den 
vielen alten und getreuen Freunden, von denen mich ſo manche 
Mahnung im vergangenen Jahre traf, ebenſoviele neue Freunde 
ſich ſelbſt und der „Deutſchen Min ü ee binzu⸗ 
gewinnen. 


Regensburg, im November 1924. | 
| Guſtav Boſſe. 


Inhalt. | 
Seite 
Haus Wildermann. Zwölf Monatsbilder mit Kalendarium 11 
JJJJJJV%%h(Cÿ l! 32 


eis, An Lie 224 
Hans Teßmer. Der Feuerreiter. Imaginäre Rede des Ge- 

denkens an Hugo Wolf %%%] ˙ RS) 
Friedrich Hebbel. Der . K 1 31 
Hans Watzlik. Die Wandlungen des heiligen Sant. | 

tulus. Eine Legende . 
Paul Marſop. n e „„ 
Abraham a Santa Clara. Nachtmuſikanten 55 
Hans Wildermann. Orphika. Eine apolliniſche Kian er 

in 10 Zeichnungen mit einem Briefe des Künſt lers. 57 


Karl Söhle. Aus Sebaſtian Bachs Lehrjahren 79 
Hermann Zilcher. Erinnerungen an Richard Dehmel 105 


Arthur Schopenhauer. Poly hy mnia 113 
Wilhelm Matthießen. Die Schöpfung. Ein musikalisches Märchen 114 
Franz Grillparzer. Die Muſ ik N >) 


Wilhelm Matthießen. Jſol de. Ein mufi kaliſches Märchen „ 
Friedrich Hebbel. Aus dem Tage buche e 
Wilhelm Treichlinger. Theater. Mit 11 Abbildungen 30 
Ernſt Ludwig Schellenberg. Drei Muſikerprofile. 


Bach I 0 

Schubert ::: nee 1a3 

Bruckner 93 144 
Hugo Holle. Ma x N Ein eich nung ene i n se 
Symphonien von Johannes Brahms 145 
Peter Cornelius. Wie du biſt, dachte Gott die Künf- 


ler innen 7 178 
Die deutſche en che 85 575 Ein Aufſab-Zprlus: i 
J. Hermann Abert. Romantiſches in Mozarts und 

CCC 10 


II. Karl Bleſſinger. Die romantiſchen Elemente in 


den Opern Franz Schuberts a 179 
III. Erwin Kroll. E. T. A. Hoffmanns Opern. Mit einem 
Klavier⸗Auszug des Vorſpiels zum 2. Akte der Oper „Aurora“ 178 
IV. Eugen Thari. Carl Maria von Weber. Mit fünf 
Breühnenbildern der Nürnberger e ö von 
Hans Wildermann : N 
V. Heinrich Burkard. Piebermsiert er Dpern- Ko: 
% un „%; ᷑ / 
Vl. Max Steinitzer. Peine ich Mar ſchner 5 215 
VII. Ludwig Karl Mayer. Spohr und ſein „Fau ſt“ 224 
VIII. Max Hehemann. Richard Wagner 3 
IX. Paul Ehlers. Romantik in den nac wagne⸗ ö 
riſchen Muſikdra men i ee 
ier liegt ein Spielmann date Aus „ 
Knaben Wunderhorn“ e 251 
Johanna Schopenhauer. Der neue l 8 252 
Emanuel Geibel. Muſik 1 254 
Max Steinitzer. Die pfisnertade Ein Netſches Epos 255 
„Wettſtreit des Kukuks und der e 
Aus „Des Knaben Wunderhorn“ i . 315 
Georg Kinsky. Ein unbekannter Brief von Dee en 
nelius. Mitgeteilt zur Erinnerung an die 100. Wiederkehr des 
Geburtstages des Dichtermuſikers. Mit einer e e 
Robert Schumann. Ausſpruch. * 324 
Arthur Seidl. Anton Bruckner und ein 1 0 Ar 
beitsmann. Ein e — ee zum Gedenk⸗ 
jahr 1924 325 
Fakſimilebeilage. 
Brief von Peter Cornelius an Dr. Carl Gille vom 5 
320, 


17. Juni 1865 2 I 


dere en. 
Seite 
Rach Origalen von Hans Bildermann. : 
— 5 Zeichnungen: 

5 3w5lf 5 (12 Holzſchnitt⸗Zeichnungen): 

Januar: „Die apokalyptiſchen Reit 'r“. 11 
r 132 
TJ. „% ⅛ —y— . ůĩ¶ ; 
April: SNN I 


Wii: Senne I, 
Juni: „Nomantiſche Melodie 16 
Juli: ffn... t 


Auguſt: „JVVVVVVVVVVVVVVVVVVVVVVVV zur, art 
tt. tis 
Oktober: „Anacho ret“ A 330 
Movember: Wald des To dess 2 
Dezember: „Paſſionata“ 2d ner Se RATE 
Orphika. Eine apolliniſche Transformation in 10 Helzſchnitt⸗ 
Zeichnungen: 5 

1 Dans Tod, JJ. EI ne 
2. „Die Stunde des Apollo“ 3 oa a 8 
3. „Orphiſcher Nachtge ſangn “ „ 
JJJVJJJ%%%%%%%Sßß́]’ib 8 
J 
%%% wee 
7. „Sonnenaufgang“ V 
8. „Johannes auf perh es, VVV 
9. „Perce fal“. VVT 
10. „Johann Sebaſtian Ga V Bu 77 
„Der Wille zum Fliegen“ (Wieland der Schmied). Geber 
%% ̃ ũ VVV 


„Richard Dehmel“ a : 
Bildnis (Kreidezeichnung) : 

„Fauſt und Mephiſto“ (Gederfkige) . 
Beethovens As-dur-Sonate (Opus 20): 
1. Andanfe con variazioni 

2. Sher z o, molto allegro.. 


3. Marcie funebre sulla morfe 17 un Froe 


„ e 


B. Radierung: 


8 Gemälde: 


„Romantiſche Melodie“ 
„Ruhende Amazone mit pferd“ 


D. Plaſtiken: 


Seite 


104 


112 
128 


96 
96 
95 


ee) 


176 


„Der Wille zum Fliegen“ („Wieland der Schmied“) 


(Bronze) Anſicht von links. 


„Der Wille zum Fliegen“ ht der Schmied“) 


(Bronze) Anſicht von rechts. l 
„Der Kreuzträger“ (Holz) Kopf allein 
„Michael Warner“ (Holz). 
„Der Bergmann von Falun“ (Hold . 
„Der Lichtträger“ (Holz) e 
5 Madonna" h ññ 


E: Bühnenentwürfe: 


= a Maria von Be W 
Bild 5 
5 = beiden Zimmerfienen . 
3. Wolfſchlucht Sure Er le are 
4. Wolfſchlucht⸗ Verwandlung c 


5. Schlußb irie 


10 


MN 


SO O e 


Neujahr 
Freiſag 
Sonnabend 


Sonntag 
Montag 


HI.3Königelj 


Mittwoch 


Donnerstag | 


Freitag 
Sonnabend 


Montag 
Dienstag 
Mittwoch 


Donnerstag 
Freitag 
Sonnabend 


Sonntag 


Montag 
Dienstag 
Mittwoch 
Donnerstag 
Freitag 
Sonnabend 


‚ur 


a. 
* 


1 
2 
3 
4 
185 
6 
7 
8 
9 
0 


Sonntag 
Montag 
Dienstag 
Mittwoch 
Donnerstag 
Freitag 
Sonnabend 


Sonntag 
Montag 
Dienstag 


Mittwoch 
Donnerstag 
Freitag 
Sonnabend 


Sonntag 
Montag 
Dienstag 
Mittwoch 
Donnerstag 
Freitag 


2 


Sonntag 
Montag 
Diensta g 
Mittwoch 
Donnerstag 
Freitag 


Sonnabend 


SI 
ınrreeerverennom 


Sonntag ‚| Mittwoch Sonnabend 
Montag Donnersiag Sonntag 
Freilag Montag 
Sonnabend Dienstag 
5 Donnerstag Mittwoch 
61 Freitag Sonntag Donnerstag 
Monfag Freitag 
a 0 Dienstag 
8[ Sonntag Mittwoch 
Moniag 


BI ; 75 . 

un li, 

a, e eee 
z 2 = az, “ Em nennen 
ILL 


| Mittwoch Dienstag 
Donnerstag Oster-S. 22 | Miltwoch 


Freilag Donnerstag 


Sonnabend Dreck Freitag 


Sonntag Mittwoch 5 Sonnabend 
BZ Montag Donnerstag Sonntag 

D Dienstag Freitag Montag 

se: 1 Mittwoch Sonnabend Dienstag 


; a: = Donnerstag ||19 Sonni 
IM ag 20 ng [| 30 | Donnerstag | 


N ST —— 
75 N er: 
Ss 

1% 1 Allız N : 
nt EA RUE 
— , 


TER Ta n eee ET TE IR ht BIT IL SW Las EI LIT DPI TIER nen 


Freitag 11 | Montag 22 | Freitag 

Sonnabend]; 12 | Dienstag 23 Sonnabend 
- 15] Miltwoch 

Montag 15 Freitag 25 | Montag 

Dienstag 46 | Sonnabend || 26 | Dienstag 

Mittwoch 27 Mittwoch 


Donnerstag 17 | Sonntag 28 Donnerstag 


Freitag 5 8 2 Freitag 
Sonnabend 501 Mittwoch Sonnabend 
10 Sonntag 21 | Himmelf. [51 Pfingst-S. 


1 
2 
=, 
4 
3 
6 


B rere 


ANA HANS 


Pfingst-M. 
Dienstag 
Mitiwoch 
Donnerstäg 
Freitag 
Sonnabend 


Sonntag 
Montag 
Dienstag- 
Mittwoch 


ve 


Freitag 
Sonnabend 


Sonntag 
Montag 
Dienstag 
Mittwoch 
Donnerstag 
Freitag 
Sonnabend 


EMO 


Dienstag 
Mittwoch 
Donnerstag 
Freitag 
Sonnabend 


ka) 


Almanach 1924. 


| Mittwoch 


Donnerstag 
Freitag 
Sonnabend 


Sonntag 
Montag 
Dienstag 
Mittwoch 
Donnerstag 
Freitag 


2 


Sonnabend 


Sonntag 
Montag 
Dienstag 
Mittwoch . 
Donnerstag 
Freitag 


Sonnabend 
"Sonntag 


Montag 


1 ü 


Im 


| Dienstag 


Mittwoch 
Donnerstag 
Freitag 


Sonntag 
Montag 
Dienstag 
Mittwoch 
Donnerstag] 
Freitag 


mi 


Y 


m rvowTr..2 


lech Sonnabend 
onnerstag Sonnta 
eg Freitag Mone 
Mittwoch Sonnabend Dienstag 
Mittwoch 
a anno Da 
onlag reilag 
Sonnabend Diensiag 8 
9 | Sonntag iltwo 50 Sonntu 
10 | Montag Donnerstag || 31 1 


Sonntag 


100 


1 
2 
3 
4 
3 
6 
7 
8 
9 
0 


Dienstag 
Mittwoch 
Donnerstag 
Freitag 
Sonnabend 


Sonntag 
Montag 
Dienstag 
Mittwoch 
Donnerstag 


Sonnabend 


Sonntag 
Montag 
Dienstag 
Mittwoch 
Donnerstag 
Freitag 
Sonnabend 


Dienstag 
Mittwoch 
Donnerstag 
Freitag 
Sonnabend 
Sonntag 
Montag 
Dienstag 
Mittwoch 


— ... —— ä ..... 


Wu 


D 


5 


— a 


OKTOBER ww 


Donnerstag Sonntag 21 | Mittwoch 
2| Freitag Montag 221 Donnerstag 
3] Sonnabend Dienstag 23 | Freitag 

Mittwoch 24 | Sonnabend 
Sonntag Donnerstag ||75] Sonnta 
Montag Freilag 26 
Dienstag Sonnabend || 37| Dienstag 
Mittwoch 281 Mittwoch 
Donnerstag Sonntag 29 | Donnerstag 
Freitag Montag 30 | Freitag 
Sonnabend Dienstag 31 | Sonnabend 


Be 


1— 
. 


Sd 


Sonntag 
Montag 
Dienstag 


ö8| Sonntag 
9| Montag 
10 Dienstag 


N4 


Mittwoch 
Donnerstag 
Freitag 
Sonnabend 


Sonntag 
Montag 
Dienstag 
Mittwoch 
Donnerstag 
Freitag 


Sonntag 
Montag 
Dienstag 
Mittwoch 
Donnerstag 
Freitag 
Sonnabend 


e 
DH 


Tu)! 
NETTE, 


Dienstag 
Mittwoch 
Donnerstag 
Freitag 
Sonnabend 


Sonntag 
Montag 

Dienstag 
Mittwoch 


Freitag 
Sonnabend 


Sonntag 


Montag 
Dienstag 
Mittwoch 
Donnerstag 
Freitag 
Sonnabend 


Dienstag 
Mittwoch 
Donnerstag 
1.Weihn.-F. 


2.Weihn.-F. 


Sonntag 
Montag 
Dienstag 
Mittwoch 
Donnerstag 


22 


il) 
— 


Heimkehr. 
Von Max Jungnickel. 


Das Jahr wird alt wie die Blätter, die unter meinen Füßen 
raſcheln. 

Und einer Natter gleich ſchlängelt ſich der Bach ſeinen Weg. 
Es ſauſt ein Wind mit kaltem Flügel und ſchlägt mir die Enden 
meines Halstuches über die Schulter. — — | 

Was bring ich dir mit, du meine kleine Tochter? 

Aus all den langen Tagen, da ich nicht bei dir war. — — 

Was bring ich dir mit durch Regen und Wind und totem 
Wald? 

Was bring ich dir mit? — — 

Ein Blatt vom Grabe des Johann Sebaſtian Bach. 

Halt's an dein kleines Ohr. 

Hörſt du das Wunder? — — 

Wie das klingt! 

Gott nimmt mit beiden Händen das ſilberne Sieb der Sterne 
und rüttelt ſie hernieder auf die Erde: Den Jupiter, den Saturn 
und den Mars. Und die drei Welten ſchlagen zuſammen und 
tönen und donnern und blitzen und raunen legendenſeltſam. 

Ja, ſo klingt's. 

Seelen ſingen, die wie Tauben ſind und die Gott mit brau⸗ 
ſender Seligkeit betörte. — — 

Hörſt du's kichern? 

Wie ein Engel kichert, in deſſen Hand ein Heupferdchen 
ſpringt. — — 
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Hörſt du's beten? 


Wie die Demut, die unter einem Regenbogen ER . 
Du, meine kleine Tochter. — — 

Was bring ich dir von meinem weiten Wandern mit? — 
Nicht Perlenhaufen und keine Krone von Gold. — — — 


j 


Ein Epheublatt vom Grabe des Johann Sebaſtian Bach. — — 
Einen grünen Tropfen Blut aus dem Herzen eines Zauberers. 
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An Liſzt. 

Von Peter Cornelius. 
Großer Geiſt! im Prieſterkleide 
Oder im Magyarenrock, 

Am Klavier zur Herzensweide, 
Mit dem Dirigentenſtock. 


Großer Geiſt! vom Gralesſchwane 
Fern geführt dem Erdenſchlamm, 
Sei's in Rom im Vatikane, 
Sei's in Weimar, Amſterdam. 


Großes Licht! dich fleht ein kleines, 
Deſſen Flimmern dich nicht ſtört; 
Sein Begehren iſt ein reines, 

Und wie oft haſt du's erhört! 


Leih doch, und verzeih die dreiſte 
Bitte, mir das Amulett, 

Das du trugſt, als dir im Geiſte 
Blühte die Eliſabeth! 


Der Feuerreiter. 
Imaginäre Rede des Gedenkens 
an Hugo Wolf. 

Von Hans Teßmer. 

Dreiundvierzig Jahre lebteſt du auf dieſer Erde, du unruhig 
Seliger, du dunkel brennender, tyranniſch liebender, fanatiſch 
haſſender Enthuſiaſt, — dreiundvierzig Jahre, und faſt fünf 
Jahre davon in der erbarmungsloſen Gewalt des Wahns, aus 
welcher der Tod, dein verborgener Freund, dich allzu ſpät erlöſte. 
Wer je recht tief in deine unergründlichen Augen blickte, ward 
wunderſam geblendet von dieſer Glut, und wer das Chriſtus⸗ 
antlitz deiner reifen Manneszeit ſchaute, erinnert ſich ſeiner in 
großer Erſchütterung des Gemüts, und wer teilnehmen durfte 
an den Bewegungen deines Innern, der verlor in dir den 
gütigſten, ſeligſten Freund. Du ewig von wahrer Güte und 
Schönheit Hingeriſſener riſſeſt ſelbſt alle die hin, die reinen 
Herzens in deinen Bereich traten; aber diejenigen, in denen du 
das geringſte Zeichen einer unwahrhaftigen Regung ſpürteſt, 
ſtießeſt du in ſtolzer Verachtung von dir. So ſchiedeſt du dich 
ſtreng und unbeugſam von der Welt des Scheines, von Unechten 
und Unwahren, von Dummen und Krämern, von Liebloſen und 
Vermeſſenen. Du gingſt den ganz geraden Weg deines Herzens 
und erfüllteſt dich in deiner Muſik. Du ſtiegſt empor, ein Komet 
von ſeltener Kraft des Lichts, — und erloſcheſt früh, gebrochen 
im Geiſte; doch dein Leuchten blieb uns, Hugo Wolf, in den 
Liedern, die uns koſtbares Heiligtum wurden. 

Wenn wir an deine Jugend denken wollen: du warſt ein 
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ungeftümer Knabe, — von der Mutter kreiſte welſches Blut in 
deinen Adern, und in der ſteiermärkiſchen Heimat waren die 
Leute ewig froh vom Genuſſe des Weins, der in ihrem Lande 
ſo prächtig gedieh. An hellen Tagen erſchollen überall Lieder, 
und in dein Knabengemüt fiel früh und aufregend ein Funke 
aus den myſtiſchen Gründen der Muſik, die ſtets emporblüht, wo 
die Herzen der Menſchen ſich ihr eröffnen. Du warſt kein guter, 
kein gelehriger Schüler, gewiß nicht, — aber als du Fünfzehn⸗ 
jähriger nach Wien kamſt, um dich dort ganz der Muſik zu 
ergeben, warſt du da nicht längſt deiner Berufung bewußt? Denn 
wie hätteſt du anders als dem Rufe Gottes in deiner Bruſt 
folgen können! Der Weg deines Genius war ſchon im Kinde 
beſchloſſen, — du hatteſt nur zu erfüllen, was das Geſchick von 
dir forderte. Du brauchteſt nicht Schüler zu ſein, — da du doch 
von Anfang an ein Lebendiger, Glühender warſt, ein Stürmer, 
der einfach überſprang, was ihn hinderte, ſich zu entfalten. Ach, 
wie töricht war es doch, von dir etwas anderes als Muſik zu er⸗ 
warten! Aber die Welt will genau wiſſen, was einer tut, und 
ſie will den Zweck ſeines Lebens erfahren, — wie ſelten iſt 
einer, deſſen Gefühl und Verſtand ſich zu tiefer Erkenntnis eines 
großen Weſens, eines umfaſſenden Gemüts vereinigen! Wie 
ſelten iſt der, zu dem wir nicht zu ſprechen brauchen, — und er 
verſteht dennoch; wie ſelten iſt der, in deſſen Herz die Stimme 
eines großen Menſchen unmittelbaren Widerhall findet! So 
mußteſt auch du erſt viele Jahre der Bitternis durchkämpfen, 
ehe du erkannt wurdeſt, von den Wenigen, deren Zahl ſtets 
gering ſein wird; und du mußteſt erſt ganz und ohne Vorbehalt 
dich tief in das Leben ſtürzen, dich an ſeiner Unerbittlichkeit ſchwer 
verwunden, ehe du ſolche fandeſt, die mit dir waren und mit dei⸗ 
nem Geiſte, und die dir wohl taten und deinen Genius behüteten. 
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Aber du biſt freudig und herausfordernd in die Welt ge- 
ſtürmt, ein ganz Freier, ein jugendlich Stolzer, ein von ſeinem 
Willen zum Ideal völlig Beſeſſener. Wie ſelig warſt du, wenn 
du untertauchteſt in dem Meere der Poeſie! Wenn du ſchranken⸗ 
los Begeiſterter deinen Goethe und Keller, deinen Grabbe und 
Heine, deinen Möricke und Eichendorff deklamierteſt! Und wenn 
du dann zu den Freunden liefeſt und ſie hinein zogeſt in die 
Brandung deiner erregten Seele, ſie mit unwiderſtehlicher Kraft 
erglühen machteſt, bis ſie ergriffen vor deinen Tränen ſtanden, 
vor deinen Tränen aus unerſättlicher Hingebung an den geliebten 
Dichter. Wurde in ſolchen Stunden nicht die Pentheſilea des 
Kleiſt deine Göttin, die Geliebte, der du in himmliſchem Rauſche 
dich ergabeſt! Pentheſilea, die dir dann die große Tondichtung 
deiner Jugend ſchenkte, dieſe raſende, phantaſtiſche, ungezügelte 
Muſik. — Ein innerlich Verwandter des unglücklichen Dichters 
warſt du, und wenn du aus ſeinen Dichtungen laſeſt, ſo offen⸗ 
barteſt du eindringlich dein Herz; und immer, wenn du von einem 
der Großen ſpracheſt, ſo geſchah es in der Demut deſſen, der 
ſelbſt ein großer Menſch iſt. Aber die kleinen, die biederen Nach⸗ 
ahmer, und die aufgeblaſenen Schwätzer verhöhnteſt du; denn 
weil du ein wahrhaft Liebender warſt, konnteſt du nicht dulden, 
daß die ewige Größe und das erbärmliche Nichts ineinander 
vermiſcht werden ſollten. 

Wie konnteſt du jubeln im Übermaß erſchauter Größe, im 
Überſchwang der Verzückung, und wie war dein Irrtum noch 
herrlich und echt in ſolcher Erregung! Wenn du aus deiner 
reinen Liebe zu dem letzten großen Enthuſiaſten der Muſik, zu 
Anton Bruckner, den nordiſchen Meiſter Brahms ſchmähteſt, 
wie war dieſes Irren herrlich und echt! Und wenn nun die 
Partei der Mächtigeren deiner Zeit dich deshalb ausſchloß aus 


27 


ihrem Kreiſe, wenn fie dir Achtung und Recht verſagte, weil du 
in deinem ſchönen Irrtum, in der unantaſtbaren Liebe zu einem 
großen Meiſter beharrteſt, weil du mit denen warſt, die in 
Wagner ihren Abgott erwählt hatten, — wenn nun diejenigen, 
die ſich anmaßten, Herren zu ſein ihrer Epoche, dich verfehmten, 
weil du dich gegen ſie ſtellteſt, wie war doch ſieghaft dein Trotz! 
Dein männlicher Trotz, der dich über Elend und Entſagung 
emporhielt in der Kraft des Glaubens. „Trotze, ſo bleibt dir 
der Sieg!“ — dieſes Wort deines Hebbel ſtand über allen 
deinen Taten. 

„Entbehren ſollſt du, ſollſt entbehren!“ — ſo ſchriebſt du 
auf die Partitur deines frühen Streichquartetts in d moll. 
Junge Erbitterung wählte dieſes Motto. Und als ſpäter eine 
Ausſicht ſich auftat, daß dein Werk endlich einmal erklingen 
ſollte, da glaubteſt du nicht an den Erfolg, den du doch ſehnlich 
wünſchteſt. „Den Menſchen beſchäftigt nichts ſo ſehr, als das 
Bangen oder die Zuverfiht auf Erfüllung feiner Wünſche und 
Hoffnungen“, — ſo ſchriebſt du in jener Zeit, ein von Hoffnung 
Beſeligter. Doch tiefer, als du gefürchtet hatteſt, wurdeſt du 
enttäuſcht: die Künſtler, die dein Werk ſpielen ſollten, lehnten 
es ab. — Wer wollte ſich wundern, daß dein Mißtrauen gegen 
das Schickſal wuchs, daß dein Unglaube an die Menſchen dich 
ſtolzer und verſchloſſener noch machte, daß du oft meinteſt, von 
den Schmerzen wunder Einſamkeit verzehrt zu werden. Doch je 
tiefer du in die Einſamkeit deiner Seele ſankeſt, deſto näher 
kamſt du dem Quell, aus dem deine Muſik floß. Und eines 
Tages ſchäumteſt du über. 

Du warſt ſiebenundzwanzig Jahre alt, — da kam der heilige 
Rauſch über dich, und Lieder, immer wieder Lieder entſtürzten 
dir in wunderbarer Beſinnungsloſigkeit. Du ſtandeſt in einem 
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Strom, dem du nur raſend dich zu ergeben hatteſt; es war, als 
ſei nun erſt dein Herz aufgebrochen, nun erſt dein Geiſt ganz frei, 
um jubeln und weinen zu können, wie nie zuvor, — alle, die in 
den Bann deiner Verzückung traten, umarmteſt du in der 
namenloſen Freude deſſen, der ſich ſelbſt in ſeinen Werken immer 
neu gebiert. Fieber ſtand in deinen Augen, auf deinen Wangen, 
deine unendlich feinen Hände zitterten leiſe, ſtets bereit, das 
Werdende zu halten, auf die Taſten zu bannen, der Sturm 
deiner Seele rüttelte an den Nerven, — wer dich ſo ſah, mochte 
wohl an den edlen Schumann denken. Es war kein Anfangen, 
kein Aufhören, es war nur Muſik und Seligkeit, Tanz des 
Herzens und des Blutes, ein unerbittliches Meer von Melodien, 
ein Chaos der Empfindungen, eine Übermacht des Lebendigen. 
So ſchufeſt du, Glücklichſter, in dieſen Jahren, nicht wiſſend, 
wohin du dich bergen ſollteſt, — auf dem Lande, im Gebirge, in 
der Stadt, — in wenigen Monaten ſiebenzig Lieder, manchmal 
drei an einem Tage, — und immer wieder nach Monaten der 
Ruhe floß deine Muſik unaufhörlich in hundertfältiger Geſtal⸗ 
tung. Nun wurden deine Dichter erſt wahrhaft dein! Du 
ſogſt ihre Poeſie auf — und gabſt ſie zurück in dieſen hunderten 
von Geſängen, unter denen kaum einer von geringem Werte iſt, 
keiner aber, der dem andern gliche. Alle inneren Stimmen ſind 
in ihnen lebendig, Geſichte von erſchütternder Großartigkeit, Bil⸗ 
der der Landſchaft und der Menſchen, das große Pandämonium 
der Welt, alle Stufungen des menſchlichen Gemüts, — dies 
alles (und ſo vieles mehr noch) fand Verklärung aus dem Sturm 
deines unglaublich aufgewühlten Seins in dieſen Geſängen von 
Möricke und Eichendorff, von Goethe und Keller und Michel— 
angelo, in den ſpaniſchen und italieniſchen Liedern. 

In gut drei Jahren war dein Liederwerk vollendet, — 
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welch ein Bau! Gott hatte dich zu dieſem Wunder begnadet, — 
ſollteſt du ihn ſchelten, wenn er ſeine Gnade dir wieder entzog? 
Auch in dieſen drei Jahren unerhörter Seligkeit gab es Wochen 
und Monate, in denen der Geiſt erlahmte. Es waren Zeiten 
der Qual, Zeiten einer ſchrecklichen Unruhe — die Geburt war 
vorüber, nun ſtand — wer konnte ſagen: wie lange? — die 
Arbeit ſtill; das Rauſchen des Stromes hörte auf; aus beängſti⸗ 
gender Stille im Innern krochen Zweifel und Verzweiflung, 
und die Freunde hatten Mühe, dich zu erheitern. Und dann 
wieder kamen Zeiten der kleinen Erfolge; da reiſteſt du zu 
denen, die deine Lieder kennen lernen wollten, nach Süddeutſch⸗ 
land, an den Rhein, und ſpielteſt aus deinen Liederbänden, 
wieder voll des herrlichen Glückes: ſich ganz geben zu können. 
Überall, wohin du kamſt, wandten die Schten ſich dir freudig 
entgegen, bezaubert von deinem glänzenden Elan, von deinem 
Spiel, deiner ſtählernen Freudigkeit, deinem tiefen Blick, — ach 
du fingeſt eine Welt dir ein auf ſolchen Reiſen, eine Welt, die 
du bereichert hatteſt und die nun dich ſelbſt reicher machte. Und 
wo du Licht empfingeſt, da wurdeſt du Flamme. 

So gingen die Jahre in vielfachem Wechſel von Seligkeit 
und Umdüſterung, bis noch einmal über Sehnſucht und Einſam⸗ 
keit die Flut dich verſchlang — du ſchufeſt deine Oper, den 
„Corregidor“. In ihr entbandeſt du noch einmal alle Rhythmen 
deines Blutes; du Ahnungsloſer wollteſt die Bühne dir erobern, 
du, der keinen Kompromiß kannte, der im Grunde kein Gehör für 
das Theater beſaß, der die Oper nur als Vorwand für ſeine 
Melodien nahm. Und nun ſtandeſt du in Glut, entrückt in den 
Himmel neuer Hoffnungen, und ſaheſt dein Werk von einer 
Bühne angenommen, — aber wie traurig wurdeſt du allein 
ſchon von der erſten Berührung mit dem Theater! Zorniger 
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warſt du nie als in den Tagen, die der Uraufführung deines 
„Corregidor“ vorangingen. Und entmutigt, mürriſch, allein 
von deinen Freunden gehalten, wohnteſt du fern von dem Platze, 
der dir gebührt hätte, dieſer Aufführung bei, die trotz allem 
einen neuen Sieg deines Genius brachte. 

Müde kehrſt du heim nach Wien, das dir fremd blieb, wie 
es Schubert und Beethoven und Bruckner fremd geblieben war. 
Und fieberſt dich in neue Schaffensglut, — da kommt der Tag, 
an dem der Geiſt ſich überſpannt. Es ſind troſtloſe Stunden, in 
denen das Geſchick dir die Zügel entwindet, — du Feuriger 
reiteſt in das Feuer der Selbſtverzehrung; dein Roß iſt toll, und 
deine Kraft gebrochen, — wohin ſoll dein Raſen noch gehen? 
Bald verſteint die Welt um dich her, und die Gedanken ver- 
laſſen dich. Es wird noch einſamer, und Klang um Klang 
ſtirbt ab; Zeit vergeht, noch ein paar Jahre tropfen, der Leib 
wird kalt, die Seele ſchwindet im Ather — und dennoch, 
dennoch biſt du Sieger, Sieger aus trotzigem Willen und aus 
wahrhafter Größe des Lebendigen, das bleibt von dir. 


Der verborgene Kaiſer. 

Von Friedrich Hebbel. 
Ihre Könige kennen die Völker der Erde: ſie rollen 
Stolz in Karoſſen daher, Trommeln und Fahnen voran, 
Aber ſie haben zugleich auch einen verborgenen Kaiſer, 
Welcher am Brunnen vielleicht ſelber das Waſſer ſich ſchöpft. 
Und, ſei dieſer ein Künſtler, ein Denker oder ein Weiſer, 
Eh' das Jahrhundert vergeht, trägt er die Krone allein. 
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Die Wandlungen des heiligen Sanktulus. 


Eine Legende. 
Von Hans Watzlik. 


An einem Felſenſtauf, den ein geſchmeidiger, blanker Fluß 
umſauſte, hing eine Burg; ihr edles Getürm ſchwebte über einem 
knorrigen, weit ins Land hinein gedehnten Tann. 

Es war gerade Oſtertag, da trug eine Magd ein ſchneeblührie⸗ 
ſelweißes Bündel fein fürſichtig den Hang hernieder, und als ſie 
dann das krumme, flinke Waſſer entlang ſchritt, drückte ſie das 
Bündel hart an ſich, als fürchte ſie, der tückiſche Nix könne aus 
der Tiefe ſchnellen und es ihr rauben. 

Da ritt auf zierlichem Eſel der lichte Herrgott des Weges 
daher, ſein Haupt trug einen frommen, ſchlichten Schein, ſein 
dicker, goldſeidener Bart floß über den Sattel bis zu den Steig⸗ 
bügeln hinab, und ein rotkorallener Roſenkranz war der Zügel, 
womit er langmütig das lüſterne Grautierlein von dem graſigen 
Ranft der Straße ablenkte. 

Als er der Magd mit ihrer behüteten Laſt begegnete, ſagte 
er zu ihr, ſie möge von ihm nichts Arges gewärtigen und ihm 
getroſt das neugeborne Kindlein weiſen, er wolle es ſegnen auf 
feiner Wallfahrt nach der Ewigkeit. Sie wunderte ſich nicht ge- 
ring, daß er wußte, was ihr Linnen deckte, er aber meinte, ihm 
ſei alles kund, und wenn es noch ſo verborgen geübt werde, 
denn er ſei der Herrgott von Bayern. Darauf hinwider ſchwätzte 
die Magd: „Biſt du der Herrgott von Bayern, ſo bin ich die 
Schaffnerin des hübſchen Fräuleins Mergardis, die droben im 
Schloß das Wochenbett hütet. Sie iſt des Grafen Hadamar 
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Hans Wildermann 
„Der Wille zum Fliegen“ 
Federſkizze (1916) 


Hans Wildermann „Der Wille zum Fliegen“ 
(1916) (Wieland der Schmied) 
(Bronze) 


Hans Wilder mann „Der Wille zum Fliegen“ 
a (1916) (Wieland der Schmied) 
(Bronze) 
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Buhlſchaft, und das Englein, das fie heute zur Welt gebracht, 
trag ich zum Taufbrunn. Ach Herr, die Straße dahin ſtreckt ſich 
gar lang, das Gewölk hängt tief und meldet Regen an, und ich 
fürchte, das Taufkind wird mir naß!“ 

Seufzend tat ſie das Linnen auseinander und zeigte ihm das 
ſchlafende Geſichtlein drin, und Gott nahm das liebliche Kebs⸗ 
kind in den Arm und wiegte es herzlich, als wäre es ſein leiblich 
Enkelein, und ſummte: „Schlaf, Maidlein, ſchlaf! Dein Vater 
iſt ein Graf.“ 

„Ihr irrt, Sankt Hergott,“ lachte die Schaffnerin, „es iſt 
fürwahr ein Bub.“ Sie enthüllte das Kind völlig und wies an 
ihm das männliche Gezeuglein und rühmte: „Wie lind das 
Gräflein atmitzt! Schauet, es iſt gar ſchön und weiß, kein Fleck⸗ 
lein hat es am Leib!“ 

Des freute ſich der goldbärtige Reitersmann, und da ſich eben 
die Wolke droben löſte und ſtille, laue Tropfen niederträufte und 
dabei die Sonne ihr gewaltiges Geſtrahl dem Regen fröhlich in 
die Flanke ſchlug, hielt er das Wickelkind in den launiſchen Früh⸗ 
ling hinaus, murmelte ein paar mönchslateiniſche Worte und 
taufte es mit Sonne und Regen zugleich. 

Die Schaffnerin begab ſich eilends zur Burg zurück und er⸗ 
zählte, wie der Herrgott den Knaben begnadigt und ſelber ihn ſo 
ſeltſamlich getauft, und die ſchöne Mergardis entzückte ſich der⸗ 
maßen über dieſes Geſchehnis, daß ſie gelobte, das Kind müſſe 
ein fürnehmer Abt oder ein gefürſteter Biſchof werden. 

Als es heranwuchs und nußbraunes Haar ſich über ſeine 
Stirn krauſte, ſchor ſie ihm eine winzige Platte, und darauf er⸗ 
ſchien wie hingehaucht oder wie mit feinſtem Pinſel entworfen 
der Name Sanktulus in Buchſtaben von einem Gold, wie es 
jeweilen an den entlegenſten Morgenwölklein haftet, und jeder⸗ 


Almanach 1924. 3 33 


mann erkannte, daß diefe Schrift unirdiſchen Urſprung genom- 
men habe und es in Gottes Wunſch beſchloſſen ſtand, daß ſein 
Täufling alſo heiße. 

Während die anderen Knaben auf ungeſtümen Stitemäfen 
trabten, ſich mit Armbrüſten rüſteten und mit ihren Blasrohren 
Unfug und Schaden übten und Vater und Mutter betrübten, 
trug Sanktulus ſchon in früheſter Kindeszeit am liebſten eine 
kleine graue Kutte, mit einem hänfenen Strick umgürtet, und 
baute ſich Kapellen aus Vogelfedern und Orgeln darein aus 
Ganskielen und las davor ſeine Mette in kauderwelſchem Latein, 
das nicht Pfaffe noch Laie verſtand und das nur Gott ergründ- 
bar war. Im Bergwald brachte er eine Glocke an, die läutete er 
Tag für Tag, ſeinen hohen Täufer im Himmel zu vergnügen, 
und wenn die Schiffsleute drunten auf dem Fluß vorüberglitten, 
zogen ſie die Ruder aus den Waſſern und lauſchten und lobten 
das heilige Kind. 

Als Sanktulus mannbar wurde, ſaß er am liebſten allein in 
einer kühlen Kirche und buchſtabierte in den Andachtsbüchern, 
indes die anderen Jünglinge mit ihren Gretlein ſcherzten und ſie 
auf den Tanzplan lockten. Und um ſich vor der Sünde zu be⸗ 
wahren, die allerorten in Schwang ging, ließ er ſich als Bruder 
in ein Kloſter einkleiden, das auf dem harten Fels der Armut 
errichtet war, und bald gleißte ſeine Tugend durch die Mauern 
der Abtei hindurch über das Land, und über ſeinem Scheitel 
brannte die Berufung, die ſtarren Ketzer zu zerknirſchen, die Ju⸗ 
den zu bekehren und den Teufel zu ſteinigen. 

Der mönchiſche Müßiggang und die beſchauliche Abgeſchie⸗ 
denheit behagten ihm nicht lange. Er wollte den Sinn und Wil⸗ 
len Gottes aus der Welt heraus erfaſſen und ihn von Zeit und 
Raum aus durchdringen und begreifen bis auf den Grund, und 
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ſo ſchied er aus dem Barfußkloſter und trat in die rauſchende 
Welt. Im Munde führte er einen Kieſel, der ihn zum Schweigen 
zwang; denn er hatte aus den gottesgelehrten Büchern zu genüge 
erfahren, daß das Wort des Teufels ärgſte Kupplerin ſei und der 
Samenkern aller Übel in der Zunge des Menſchen ruhe, und daß 
eine immerwährende Stille dem Himmel überaus gefalle. Darum 
gelobte er, als ein Stummer zu wallen. 

Er bettelte wie ein Ausſätziger mit einer Klapper vor den 
Türen und nahm von den Gaben, die man ihm reichte, nur Brot 
und Salz. Gold galt ihm wie wertloſes Kehricht und Wein 
däuchte ihn des Satans Speichel. Er mied alle Gezierde der 
Erde und ſchritt in dünner, dürftiger Kutte, und fragte man ihn 
nach Herkunft und Ziel, ſo deutete er auf ſeine Zunge und ſenkte 
wortlos das Haupt. 

Einſt zur Sonnenwende fand er auf dem Morklplatz einer 
Stadt ein heidniſches Feuer brennen, das Volk feierte dabei 
üppige Tänze, die Männer ſchwenkten die Frauen hoch und 
jauchzten, als wäre der geile Montag, und ihre Wolluſt wurde 
durch Pfeifer und Zinkeniſten geſchürt, die vom Ratsturm herab 
ihre zuckenden, ſchlimmen Weiſen blieſen. Da ſprang Sanktulus 
auf die Brüſtung des Marktbrunnens und hub, von heiliger Wut 
erpackt, wider das abſcheuliche Hexenwerk des Tanzes zu ſchreien 
an und erhob ſeine Fäuſte ſonderlich gegen Hall und Schall, die 
das Blut zur Luſt erhitzen und die Seelen mit trügeriſchem 
Schmeichelwerk verblenden, bis ſie von der Himmelsleiter ab⸗ 
gleiten in die aufgeriſſene Hölle. Seine gelle, ſtockende, von dem 
Kieſel im Mund erſtickte und wiederum ſchäumend ſich überftür- 
zende Rede wühlte ſich tief in die Herzen, bis die Menſchen er- 
ſchüttert fi aufrafften und alles, was die Stadt an Geigen, 
Harfen, Lauten und Quinternen, Schwegeln, Schalmeien und 
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Hörnern barg, herbeiſchleppten und davon einen Scheiterſtoß 
türmten und anzündeten. Sie brachen die Windharfen von den 
Giebeln, holten Hackbrett und Trummſcheit aus den Tanzhäu⸗ 
ſern und die Poſaunen von den Türmen und gaben ſie dem Feuer 
zu freſſen. Kriegsknechte verbrannten ihre Trommeln und Sat⸗ 
telpauken, Jäger ihre Hörner, Gecken ihre Glöckleingürtel, Kin⸗ 
der ihre lieben Pfeiflein. Heulend ſchleuderte ein Narr die 
Schellenhaube in die Glut. Zerſpringende Saiten wimmerten, 
das Holz der ſterbenden Geigen und Flöten ächzte, das Erz der 
Trompeten ſchmolz, und düſter flatterte die Flamme mit den 
roten Flügeln. 

Das Land wurde ſtumm: die Kinder vergaßen ihre Ringel⸗ 
roſenreihen, die Mütter ſangen nimmer an der Wiege, die Män⸗ 
ner nimmer beim Werk; ſchweigend empfingen der Türmer und 
ſeine Geſellen den Mai, kein Hirt ſchalmeite den lauſchenden 
Lämmern, und nimmer kündete des Jägers Hornſtoß den gefäll⸗ 
ten Hirſch. 

Sanktulus ſtreifte durch die Wälder, und wo die Vögel ſich 
zur Luſt ſangen, warf er Steine auf ſie, daß ſie verſchüchtert die 
Schnäbel ſchloſſen. Wo er wanderte, liſpelte das grüne Laub 
nimmer, fielen die Bäche lautlos von den Felſen, der Abendſang 
der Wipfel erſtarb. Der Mönch ſcheuchte den Atem aus der 
Welt. | 
So waltete er manches traurige Jahr. 

Einmal in hoher Nacht kam Sanktulus zu einem Dom. Das 
Tor ſprang von ſelber vor ihm auf, und er betrat das leere, 
finſtere Haus. Als er betend auf die Fließen hinſank, begann die 
im Dämmer verborgene Orgel traumhaft zu tönen. Ihr Spiel 
glich dem Zauber eines verſöhnlichen Lichtes: es war, als ſei 
eine Breſche in die Nacht geſtoßen und ein froher Strahl trüge 
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Troſt in die Finſternis. Ein Ton drang zärtlich in den andern 
ein und umhüllte ſich mit ihm, Weiſen gürteten ſich mit anderen, 
ſteigerten ſich ernſt und edel und beruhigten ſich, glühten aus und 
blühten aufs neue. Ein himmliſcher Geiſt mochte wohl die 
Orgel bewegen, und er ließ anfangs die ſanften Pfeiflein herz⸗ 
bezwinglich klingen, eines ſüßer als das andere; er zog die linde— 
ſten Stimmen: den Vogelſang, das Nachtigallenzünglein, den 
Flötenſchatten, den Harfenſchmelz, die Windesſüße, die Him⸗ 
melsſtimme und wie die holden Farben alle hießen, und hernach 
ließ er das Pfeifenwerk ſchwellen, daß die Heerpauken dröhnten 
und die allmächtigen Donnerſtimmen grollten, bis unter der Kraft 
der Orgel der ſteinerne Dom wankte. 

Sanktulus däuchte es, Gott zöge mit dieſem Spiel einen 
ſchweren, wundervollen Prunkmantel an, und erkennend ſpie er 
den Kieſel aus und fiel ſtammelnd ein in die mächtige Preiſung 
des Höchſten. 

Fortan grünte der Heilige in der Tugend des Geſanges. Als 
Gottes fahrender Minneſänger verkündete er, daß ſich der düſtere 
Teufel nicht an ein ſingendes Herz wage, und er ſang hell, was 
der Herr an Klang in ſeiner Bruſt erweckte, und aus den Höhen 
begleiteten ihn gedämpft des Himmels Streich- und Blasengel. 
Da folgte ihm die Menge und ſang in den Hütten des Landes 
ſeine Lieder nach. 

Doch bald merkte er, daß das Volk mehr dem Wohllaut 
ſeiner Kehle lauſchte als dem Preis des Schöpfers, und in ſtiller 
Furcht, der Ruhm der Welt könne ſeine Seele Gott abſpenſtig 
machen, zog er ſich plötzlich in eine Wildnis zurück, wo kein Zu⸗ 
fall ihn zerſtreute und er unbeirrt vom gemeinen Wandel ſeiner 
Heiligkeit frönen konnte. Indem er dort den Vögeln ſeine auf⸗ 
erbaulichen Lieder vorpfiff, unterwies er ſie, den Schöpfer nicht 
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nur mit ihrem einfältigen Gezwitſcher, ſondern auch mit gere- 
gelter Menſchenkunſt zu ehren, und binnen wenigen Monden 
muſizierte alles, was gefiedert und geſchnäbelt war, gar lobeſam 
und gotterquicklich: die Raben und Dohlen übten das Pange 
linqua, die Elſtern ſchwätzten das Vaterunſer, Nachtigallen und 
Amſeln ſangen zwieſpältig herztrauliche Marienlieder, und man⸗ 
ches ungelehrte, zerzauſte Vöglein kannte die Sequenzen und 
Jubilationen trefflicher denn ein wohlgeſchorener Prälat. 

Außer ſolch ſeliger Kunſt aber ſchied ſich Sanktulus von 
aller Erdenluſt, die er betrüglich fand, und warf ſein Gemüt auf 
Gott allein. Seinen Leib betrachtete er als ein fremdes, welt⸗ 
liches Ding, ſündenentſproſſen und ſündenhingeneigt, er liebte 
ihn nicht und fügte ihm deshalb manche Qual zu. Er hieb ſich 
eine Höhle in den Stein, ſäte Dörner darauf, daß ſie ihm die 
Klauſe verwüchſen, und wohnte drin. Oft brachte er die Nacht 
unter einem Felſenriegel zu, dem ſcharfen Wind zugänglich und 
dem reißenden Getier, oder er legte ſich in einen Bach ſchlafen, 
wo ihn die ſtoßenden Wellen immerfort bedrängten. Als Gott 
ihn bei ſolch hartem Wandel ertappte, litt er es nicht, daß ſeinem 
Taufkind allzuweh geſchehe: er machte den Stein, darauf Sank⸗ 
tulus nächtens ſchlief, linder als Schwanenflaum, ſänftigte die 
Nachtluft und ſättigte die Bären anderwärts, daß ſie nicht das 
Fleiſch ſeines Heiligen begehrten, und ſtaute den Bach an ſeinem 
Urſprung, daß er nicht in den Frieden des Schlummernden breche. 
Fernerhin ließ er, wo immer auch ſein Günſtling weilte, hübſches 
Wetter einfallen, und kümmerte ſich väterlich, daß jenem die 
Heiligkeit ſeines Lebens manches Behagen bot und ihn nicht zu 
heftig beſchwerte. 5 

Die Landſchaft, wo Sanktulus klauſnerte, war mit gehöhlten 
und zackigen Felſen geziert und mit frohen Stauden und beſon⸗ 
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nenen Wäldern, mit Bächen voll regſam gekräuſelter Waſſer, 


mit ſtolzem Blumicht und friſchem, ſchmiegſamem Gras. Allein 
er ſchritt in frommer Hochfahrt daran vorbei und verachtete die 
Dinge, er wehrte haſtig mit der Hand ab, wenn ein Veilchen⸗ 
rüchlein ſeine Naſe verführeriſch heimſuchte oder der Glanz der 
Roſen ſich über ſeinen Pfad goß. 

Seinem Leib verſagte er die Nahrung. Nur des Sonntags 
gönnte er ſich rohe Waldkräuter und wilden Lattich und ähnliches 
bittere Gemüſe, wie es in den Klüften wuchs. Doch Gott be— 
gnadete ihn, daß er irdiſcher Koſt nicht bedurfte und alſo des 
Hungers nicht gewahr wurde. Auch anderlei Bequemlichkeit 
ſchanzte der gütige Herr ihm heimlich zu: wenn im Herbſt 
Wieſen und Waſen gilbten, das Laub verrieſelte und den 
Vögeln das Obdach genommen ward, enthob er den Einſiedel 
des beſchwerlichen Winters, indem er ihn in ſeiner Höhle unmerk⸗ 
lich einfrieren und im Spätmärz, wenn die Lüfte lieblich um die 
Knoſpen ſpielten, wieder auftauen ließ. 

So verbrachte Sanktulus manches angenehme Jahr. 

Einſt träumte ihm, Gott ſitze an ſeinem Lager und tupfe ihn 
mit dem Finger auf die Naſe und zürnte: „Sanktule, Sanktule! 
Was verleugneſt du meine liebe Schöpfung, die ich für dich 
erſonnen und mit Fleiß und gewaltiger Kunſt ausgeſchmücket?“ 

Der Heilige tat die Augen auf und ſchaute die fternemüber- 
wölbte Erde mit ihren vollen Bäumen, ſtolzen Felſen und ſchim⸗ 
mernden Waſſern wie einen reichen Luſtſaal um ſich. Darob ging 
es ſeine Seele wunderſam an, und er verſtand, daß es den 
Schöpfer herzlich vergrämen müſſe, wenn man das Werk miß⸗ 
achte, woran er ſeit mehr denn fünftauſend Jahren gewoben. 
Und als die neuerwachende Sonne das Land verklärte und 
Sanktulus ſah, wie die tautrunkene Welt mit Köſtlichkeiten 
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fonder Zahl und Namen erfüllt war, wandte er ſich gerne dieſen 
ſchönen Dingen zu und lernte, Gott zu ehren in der Fülle ſeines 
breiten Werkes. 

Heiter luſtwandelte er nun durch den Wald; die anweſen⸗ 
den, in Farben ſelig ſich verſtrömenden Blüten, der Teppich des 
Maienmooſes und die Tiere mit ihren fürwitzigen Augen und 
funkelnden Fellen und behenden Füßen ergötzten ihn; fröhlich 
empfing er die anſchmeichelnde bergreine Luft. Und maßen ihm 
Gott das verzeihliche Verlangen nach Wechſel und in ſeiner un⸗ 
ausſchöpflichen Gunſt zugleich Wunderkraft verliehen, zauberte 
ſich Sanktulus in die Wildnis ein artiges, tauſendbuntes Gärt⸗ 
lein mit reinlichen, glatten Wegen und ſilbernen, unabläſſig plät⸗ 
ſchernden Waſſerkünſten, dies alles umhegt von einem ſtattlichen 
Zaun, auf daß der wonnige Duft der Blumen nicht darüber 
züngle und im Wind ſich zerſtreue. In dies Gärtlein bannte er 
fi) einen vollen Herbſt und koſtete von der gedrängten Überlaſt 
der Aſte und vergnügte ſich an dem reifen Schillern der Rebe 
und löſte ſie und führte ſie zum Munde. Er verſuchte den wilden 
Honig, der aus den Felslöchern rann, und betete an einem ver⸗ 
ſiegten Brunnen, bis dieſer ſich mit lauterem, kühlem Felſen⸗ 
waſſer füllte, das allmählich golden wurde und ſich in heuniſchen 
Wein verwandelte. Er trank, und es däuchte ihn ein gar erbau⸗ 
liches Getränk, darin Geigen klangen und Glocken läuteten. 
Als er ſeinen Durſt genügend gebüßt hatte, zauberte er ein weiches 
Blumenländlein um ſich und legte ſich in wohliger, linder Trun⸗ 
kenheit darein. Aus dem Wald, von ſeinem Wunſch gerufen, 
kam ein Tiſch, er lief auf ſeinen vier ſchlanken Beinen wie ein 
Reh und brachte auf dem Rücken einen Topf voll ſüßen Breies, 
und der Heilige ſchmauſte und pries mit vollen Backen den gött⸗ 
lichen Gaſtgeb. Das Tiſchlein kam hochbeladen wieder und 


40 


Sanktulus aß Wildpret und zahmes Fleiſch, Gebratenes und Ge- 
backenes, wie es aufgetragen ward: Hirſchziemer, Bärenſchinken, 
Rehſchlegel, Wildſchweinskopf, Kaſtraunen und Kapaunen, ge⸗ 
backenen Hecht, Krapfen, Sulz und Mandelmilch. Das Tiſchlein 
kleckte ihm ſchier nimmer; brachte es ihm beiſpielsweiſe einen 
Krug Schopflocher Bier, ſo befahl er eine Rebhenne herbei, und 
die mußte ihm ſtracks ein paar Eierlein legen, die ſchlug er 
lachend auf und quirlte ſie in das Bier, es zu kräftigen. Und 
um die lange brachgelegene Kraft des Gaumens an dem Süßeſten 
recht oft erproben zu können, verwandelte er das Tor zu ſeiner 
Klauſe in eine ſchwere, trächtige Honigwabe. 

So ſchwelgte er hinfürder in allem, was klang und glänzte 
und mundete; er ward ein Schlecker an Gottes Reichtum, und 
dabei gedieh ſein Fleiſch. 

Die Jahre flatterten wie flinke Vögel vorüber. 

Einſt ſtieß Sanktulus auf eine verlaſſene, mit Dorn über⸗ 
wucherte Kirche. Ihr Tor war vermauert, doch war ſie ob ihres 
Alters ſchadhaft, und man konnte durch das geborſtene Mauer⸗ 
werk hinein ſchlüpfen. 

Vor überlanger Zeit hatte in dieſem Gotteshaus ein tolles 
Grafenweib den Kaplan in Sünden umfangen. Ob des uner- 
hörten Frevels kehrte ſich die ſteinerne Gottesmutter am Altar an 
die Wand. Die Ergrimmte zu verſöhnen, riß die entſetzte Ge⸗ 
meinde das Kirchlein um, und weil keine Menſchenkraft die Hei⸗ 
lige in ihre frühere Lage zurückzudrehen vermochte, bauten ſie das 
Haus gegenſätzlich gerichtet auf, alſo daß ſie wieder zu den Betern 
hinabſah. Doch war ihr Antlitz ſo voll drohenden Ernſtes ge— 
worden, daß kein Prieſter fürder ihr zu dienen wagte, und 
ſchließlich ließ man die Schreckliche vermauern. 

In ſchier weltlicher Neugier ſchlof Sanktulus in das Gebäu. 
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Es hatte nur ſchmale Lichtſchlitze, und fo wob Zwielicht darin. 
Am Altar dämmerte die Frau, erhaben und häßlich aus Stein 
gehauen; mit ihrer gerunzelten Stirn, dem dräuenden Blick und 
dem gekniffenen Mund war ſie greulich anzuſchauen. Sanktulus 
lallte: „Mareie, du Sakriſtei des Geiſtes, biſt mir gegrüßt!“ 
Aber das Blut ſtarrte ihm, denn das Bild wandte krachend das 
wilde Steinhaupt von ihm ab. Er taumelte hinaus. 

Vor dem Kirchlein blühte eine Silberdiſtelheide, in deren 
Stacheln drückte er die Stirn und ſann, womit er die Himmels⸗ 
frau empört habe, und wähnte, es ſei darum, weil er der Welt 
ſich allzu derb gefreuet. Und das betrübte ihn, und vor lauter 
Betrübnis ſchlief er ein. 

Horngetöſe weckte ihn. Ein Gewalthaufe ritt an, Leute in 
eiſernen Kitteln, Stahl auf den Stangen, und Mord und Tod 
ihr Fahnenſpruch. Sie zäumten die Gäule ab und ließen ſie 
graſen. Dann nötigten ſie den Mönch, ihre Beichte zu hören. Als 
er ganz wirr war von ihren ſchreienden Sünden, von Totſchlag, 
Notnunft, Raub, Brand und gebrochenem Schwur, ſchleppten 
ſie ihn in die Kirche, er ſolle ſie ſegnen mit dem meſſingenen 
Monſtränzel und ſie mit Gottes Leichnam ſtillen, denn morgen 
wollten ſie die Heerfahne entfalten und den Feind anfallen. 
Hinter dem Altar ſtöberten ſie einen reichen, golddurchwirkten 
Meßmantel auf, den hatte einſt jene verruchte Gräfin aus ihrem 
Leibkittel nähen laſſen, daß er die Schulter des geiſtlichen 
Buhlen umflittere. Darein kleideten die loſen Leute jetzt den 
Mönch. 

Das Altarlicht flackerte. In dem verknauften, verworren 
gezierten Sakramentshäuslein glomm ein Kelch. Darein brach 
Sanktulus das Brot und wandelte es in Gott. Die Kriegshänſe 
knieten auf den zerſprungenen Altarſtufen, und weil ſie in den 
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wilden Schickſalsläuften das Kyrieleis vergeſſen hatten, brüllten 
ſie ein rauhes Lied von den Recken Wittig und Hayme. Dann 
riſſen ſie die verſtrüppten Rachen auf und lechzten nach dem 
Gut. 

Indes einige der Blutbuben am Taufſtein die Schwerter 
wetzten, mit groben Flüchen Gott und die Welt ſchändeten und 
einander die Krämpfe wünſchten, ſpeiſte Sanktulus die Knieer, 
ſchaudernd vor den durchnarbten Bärten, den wölfiſch klaffenden 
Zähnen und den würgenden Schlünden, die Gott verſchlangen. 

Plötzlich hielt er inne. Unter den Mannen kniete ein Weib, 
das Haar mit Gold und Geſteinen aufgetürmt, die Wange pfir⸗ 
ſichblutfarben, den Buſen offen. Die ſchwülen Augen brannten, 
die Lippen klafften begehrlich. Sanktulus roch ihren feinen 
Duft, und ihm war ſeltſam angſt. Der Goldmantel glühte an 
ſeinem Leib; aller Frevel, der darein verwoben war, blühte flam⸗ 
menhaft aus und verwirrte und vergiftete ſein Herz. 

War das Weib ihm zu Füßen eine der anrüchigen Roſen⸗ 
buſchjungfrauen, wie ſie mit den Heeren zogen? Oder war ſie 
jene hölliſche Gräfin, war er ſelbſt der Kaplan, der Untat vollen⸗ 
det im Raum, der geheiligt iſt wie das Himmelreich ſelber? O, 
darum alſo hatte die ſteinerne Altarfrau, rückſtarrend und vor⸗ 
auswiſſend, heute das grollende Antlitz von ihm gekehrt! 

Sanktulus ziſchte die Dirne an: „Heb dich von hinnen! Dich 
ſpeis ich nicht.“ 

„Warum nicht, Bruder Barfuß?“ Sie girrte wie eine Tur⸗ 
teltaube. 

„Weil du die Tochter Evas biſt, die den Apfel vom gebannten 
Baum gefreſſen.“ 

Neben ihr lümmelte ein eherner Kerl, der glühte den Heiligen 
ſo toll an, als wollte er ihn verſchlingen, und neſtelte an ſeinem 
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Meſſer. „Willſt du das Metzlein nicht ſpeiſen, du neidiſcher 
Mönch, ſo zerhau ich dich!“ 

Sanktulus bot ihr das Brot. Sie biß ihn in die Finger, 
daß ſein Blut ihr die geſchminkte Lippe wuſch und nieder trof 
in den Kelch. Wahrhaftig, dieſes Weib lüſtete nicht nach Gottes 
Fleiſch, ſie gierte nach der Umſchlingung und dem Sündenfall 
des Heiligen! | 

Wie vor einer Otter wich er zurück. Sie bleckte lachend 
die weißen Zähne, und die Hoſtie fiel ihr aus dem Mund. In 
jäher Wut ſchleuderte Sanktulus ihr den Kelch an die Stirn, 
und ehe die aufraſſelnden Knechte den Mönch erſchlagen Fonn- 
ten, war er durch den Mauerriß entronnen. 

Er tauchte die Hände in einen kalten Bach, ſie rein zu 
waſchen von des Unweibes befleckendem Biß und das Blut zu 
kühlen, das ſiedend in ſeiner Ader ſchlug; er preßte die Fäuſte 
in die Augen und konnte dennoch darin das Bild des Weibes 
nicht ertöten, vor dem ihm graute wie vor einem fremden, 
menſchenfreſſeriſchen Tier. 

Er ſprach ſich ſchuldig. Ein heißer Hunger nach Buße er⸗ 
griff ihn. 

Er ſuchte einen Schmied auf, der in der Einöde auf das 
Eiſen ſchlug: er möge ihn an einen Felſen ſchmieden mit Ketten 
und Bändern. Der Rußige lauerte nach dem goldenen Meß⸗ 
mantel. „Nimm das verfluchte Kleid dafür!“ ſtöhnte Sanktu⸗ 
lus. 

Der Meiſter heftete ihn mit Hals und Hüften an einen 
ſteilen Stein, daß er dort ſtehe und ſich nimmer rühren könne 
ſein Lebtag, und hier weilte er nun verlaſſen, und wenn ihn 
nicht Gottes Rabe atzte, mußte er verſchmachten. 

In der Mähe erſcholl der Mordlärm der Schlacht. Sanktu⸗ 


44 


lus vernahm ihn nicht, er hatte fih in die Betrachtung des 


Weſens Gottes verſenkt wie in einen Abgrund, um der törichten 


Tochter der Welt zu vergeſſen. 

Doch die Stunde der Anfechtung kam. 

Drunten am Steig ritt auf falbem Zelter Beiltrud, die 
Dirne, die mit dem Krieg reiſte. Um ihren Leib glitzerte der 
frevle Goldmantel, ihre Zwielichtaugen funkelten. Ein Hund 
mit ſtarkem Geripp umkreiſte unruhig das Roß. 

„Du Allermannsſchätzlein,“ kreiſchte der Mönch, „womit 
haſt du den Mantel bezahlt?!“ 

Sie ſprang aus dem Sattel, klomm den Fels zu ihm em⸗ 
por, und während der Rüde drunten lechzend auffletſchte, küßte 
ſie den wehrlos Geſchmiedeten und band ihm einen Ring ins 
Haar. In ſeiner Qual ſchrie der jungfräuliche Mann: „Zu 
Hilfe! Räuber!“ Er hätte ſich am liebſten in einen kochenden 
Keſſel geſchleudert, ſeinen Leib zu vernichten ſamt der Luſt, die 
ihn marternd durchſtach. Aber er ſtand gekettet an den Berg. 

Sie beſtieg wieder den Zelter, und ſeiner Ohnmacht ſpottend, 
lüpfte ſie ihr Gewand und zeigte ihm das runde, alabaſterne 
Knie. 

Er ſchloß die Augen und zwang ſich in ſeine fromme Be⸗ 
trachtung zurück. Aber der Teufel raunte ihm hämiſch darein, 
und fern im Wald jauchzte ſie, die ihm die Seele abgehext. 

Ach, was gilt des welterfahrenen Mannes Weisheit gen die 
Lift der Frau?! Was alle Keuſchheit des Heiligen gen die 
Lockung des Fleiſches?! Sanktulus ſeufzte: „Heilig fein tut 
weh.“ | | 

Wieder ſcholl Hufſchlag und Gewieher. Ein Rittersmann 
ſprengte heran, das Stachelrad an feiner Ferſe trof von Roß⸗ 
blut. Er kam wohl aus der Schlacht. 
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„Du heller Narr da droben,“ ſchnaubte er, „iſt hier eine 
Magd vorbei geritten, ein Blitzding wunderſchwarz?“ 

„Nein!“ ſchrie der Heilige. 

Der Reiter trug einen harten Eiſenhut und darauf einen 
Reigerbuſch, ein Gewitter hing an ſeinen Brauen. Er zwirbelte 
ſich den verwegenen Bart und jagte der Fährte des Weibes nach. 

Den Mönch rüttelte ein Fieber, das eigene Herz zerbiß und 
zerkrallte er ſich. Er fürchtete, des Ritters roter Renner ſei 
ſchneller als Beiltrudens Tier und der dreiſte Schelm hole ſie 
ein und lege ihr Gewalt an. Sanktulus ſchaute in einem ſchwü⸗ 
len Bild ihren ſchlanken Leib geſpannt wie die Brücke zur Selig⸗ 
keit. Kein anderer ſollte ihr nahen, nur er allein. Er wollte das 
Weib an ſich zwingen, und wenn ſie der freſſende Ausſatz ſelber 
wäre. 

Achzend hielt er ſein Gebet wie eine Tartſche vor ſich hin. 
Es ſchirmte nicht vor dem raſenden Traum. An den Stein ſchlug 
er die Schläfe, wild ſchnarchte er, er knirſchte den Namen des 
Teufels, und in der zwiefachen Wut der Venusgier und der nei⸗ 
denden Eiferſucht rang er wider ſeine Feſſel. Gott ließ das 
Wunder zu, und das Eiſen zerklirrte wie dünnes Glas. 

Sanktulus ſprang vom Fels hinab und keuchte gleich einem 
gehetzten Schelch dahin. 

In einem Lindenwald ſah er die beiden tanzen. Der Ritter 
trampelte plump um Beiltrud herum, den blutigen Zwiefäuſter 
an der Lende. Sie ſtand in leuchtender Blöße auf dem hinge⸗ 
breiteten Prunkmantel, bog ſich geſchmeidig wie ein Salmling, 
und beſchaute dabei ihr Antlitz in einem dreieckigen Spiegel. 
Ihr Haar rollte auf, der helfantbeinerne Kamm fiel ins Gras. 
Da griff ihr der Tänzer mit der gepanzerten Fauſt an die Bruſt 
und tat ihr weh, und dennoch krümmte ſie ſich in Luſt zu ihm. 
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Der Mönch bedeckte ſich die Augen, nicht zu ſchauen, wie der 
Ritter mit ihr in Unehren hauſte. Aber ihm ſchwante, der rei⸗ 
ſige Mann müſſe der Verſucher ſelber ſein, und es trieb ihn, 
dem Vermummten den Helm vom Haupt zu reißen, daß die 
fahle, gehörnte Satansſtirn ſich offenbare. Wahrlich, nicht die 
Seele des wetterwendiſchen Weibes neidete er ihm, nur um den 
Preis ihres Leibes wollte er ſtreiten. Und ſo röchelte er kampf⸗ 
lüſtern auf und verriet ſich. 

„Potz Tod und kein End!“ fluchte der Fremde, raffte flugs 
ſeine Armbruſt auf und ſpannte ſie gegen den Mönch, ſpannte 
ſie überheftig, daß der Strang riß. 

Schon frohlockte Sanktulus und dachte, des Böſen mit 
einem überraſchenden Wunder zu obſiegen. Allein das Valands⸗ 
weib hetzte ihren groben Hund auf, der im Moss geſtreckt lag, 
ſie wies auf den Mönch und kreiſchte: „Zerreiß ihn!: 

Sanktulus wich vor dem ſchmählichen Abenteuer ins Dickicht 
zurück. 

Ihm war, er habe aus einem ſehr bitteren Brunnen getrun⸗ 
ken. Ekel quoll ihm im Hals auf gen die falſche, unruhvolle 
Welt, deren hohle Luft er begehrt hatte. Er ſchlich gebeugt da⸗ 
hin, einen wüſten, bangen Ort zu finden, wo er ungeſtört an 
ſeiner Reue ſpinnen konnte, ſo lange ihn noch die Erde trug. 

Doch was frommte ihm die Reue? Gott, der unbelügbar und 
unbeſtechlich iſt, Gott, den keiner äffen kann, er weiß, wie die 
Verſuchung ſeinen Günſtling angegleißt und wie dieſer ſo übel 
beſtanden vor dem bübiſchen Weib. Gott wird des eiteln Spieles 
überdrüſſig ſein und der ſchwanken Seele vergeſſen. Sanktulus 
betrachtete ſein Gewiſſen, und Zerknirſchung überwältigte ihn. — 

Noch manches Jahr wanderte er durchs Leben, gottlos, welt- 
los, wieder verſtummt wie ehedem und ausgedörrt vom Elend, 
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daraus er nimmer die Arme aufhob zur himmliſchen Güte, die 
er verſcherzt wähnte für immer. 

Als er einmal in ſich ſelbſt verloren über Land ſtrich, hörte er 
von einem Donaukloſter her die Nonnen traurig ſingen: 

„Der Welten Troſt iſt arm und ſchal, 

ich wollt, ich führ aus dieſem Tal.“ 
Da ſehnte er ſich herzlich von der Erde fort, die aller Widerwär⸗ 
tigkeit und Anfechtung voll war, weltmüde faltete er die Hände, 
Gott möge ihn entlaſſen aus dem Leid. Und des erſtandenen 
Heilands gedenkend, der tauſend Meilen hoch in den Himmel 
geſprungen war, verſuchte auch er einen Sprung, als wolle er 
kopfüber in den blauen Schlund über ſich ſtürzen. Doch tau⸗ 
melnd ſank er zurück. Wieder hüpfte er, und abermals ſtieß ihn 
Gott von ſich. 

Er trat auf eine anmutige Blume, als trete er damit alle 
Huld und Schönheit der Erde in den Grund, und weinte. 

Das erbarmte den gnädigen Gott; er ging mit ſich zu Rate 
und beſchloß, das geliebte Taufkind nicht länger in Tränen und 
Kümmernis wandern zu laſſen, und Sanktulus flog auf einmal 
ſteil und ſanft von der Wieſe auf. 

Da erhob ſich die niedergetretene Blume wieder und wiegte 
heiter ihr unſchuldiges Haupt. 

Der Heilige ſchwebte, und daß er enthaftet war aller Schwere 
des Staubes, mutete ihn ſchon wie Seligkeit an. Trunken von 
der Höhe weiteten ſich ſeine Augen, die Grenzenloſigkeit entfaltete 
ſich ihm. Nun rauſche, du eitle Welt da unten! 

Eine Lerche war das letzte Weſen, das ihn noch an die Erde 
gemahnte. Sie flatterte neben ihm himmelwärts und trillerte 
überaus lieblich, als wolle ihr das Herz zerſpringen, und ſang 
von Luſt und Leid, die tief drunten ihre Heimſtatt hatten. 
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Gabun) 
„unis usnvig a gun un anfang) “ (6161) 
AIG eue, uuvmazang zuvc 


Hans Wildermann Ruhende Amazone mit Pferd 
(1921) (Olgemälde) 


Was begehrte dieſer Vogel? Sanktulus hatte mit ihm 
nichts zu ſchaffen: bald landete er droben. 

Er ſtieg und ſtieg. Weißes Gewölk hüllte ihm die Tiefe. 
Er drang in den rollenden Ring des Himmels ein, und die 
Lerche mußte zurück bleiben im letzten irdiſchen Kreis, und dort 
hing ſie und ſang. 

Der Heilige ahnte ſchon das Wettergeleucht der Ewigkeit. 
Ein Abgrund von überſchwänglichem Licht umfing und durch⸗ 
leuchtete ihn, ſein dumpfes Fleiſch klärte ſich zu geiſtigem Glanz. 
Von niegefühlter Süße ward ſeine Seele durchbohrt. 

Aus dem Regenbogentor trat der Burgherr des Himmels, 
ſternenatmend, die Sonne wie einen goldenen Reichsapfel in der 
Fauſt; umdrängt, umjauchzt von Erzengeln, ging er ſeinem 
Hätſchelkind drei Schritte entgegen. Das unerhört ſelige Spiel 
der kreiſenden Ewigkeit wob harfengleich und dennoch tauſend⸗ 
mal ſchöner als höchſte irdiſche Harfenpracht. 

Drunten indes tönte noch leiſe die Lerche und ſtritt zag und 
wehmütig gen die himmliſche Muſik an. 

Da ward dem Heiligen nach der Erde bang. Sein Auge 
kehrte ſich ab von dem Strahlenwillkomm des Himmels, ſein 
Ohr ertaubte dem gewaltigen Spiel der Ewigkeit: er hörte nur 
die Lerche aus der Tiefe erſchütternd und verhallend rufen. 

Und wunderſam griff die Erde nach ihm empor. Sein Leib, 
der leichter geweſen als ein Strahl, ward ſchwer vor Erden⸗ 
heimweh, der lächelnde Herrgott gewährte es, und Sanktulus 
ſank leiſe aus dem kühlen, überklaren Geiſterlicht nieder und 
zurück ins Leben. 

Er kniete wieder auf der Au vor einer liebſeligen Blume 
und küßte ſie und küßte in ihr die holde, warme Erde. 
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Bühnennacht und Bühnenhaus. 
Von Paul Marſop. 


Ortrud und Telramund, zur Geiſterſtunde auf den Stufen 
des Münſters ſitzend, ſchmieden ihren Racheplan. Im Orcheſter 
wühlt und windet ſich ein ſchlangengleiches Motiv. Nichts in 
der Muſik Wagners, das nicht mit Geſte und Mimik zuſammen⸗ 
zuwirken hätte. Wir ſind alſo geſpannt auf den Geſichtsausdruck 
der Zauberin, die ihren Gemahl trotz der Entſcheidung durch 
das Gottesgericht wieder an ſich kettet. Doch die beiden Ge⸗ 
ſtalten verſchwimmen in dickem Dämmer. — In der Hütte 
Hundings treten ſich Siegmund und Sieglinde entgegen. Mit 
jeder muſikaliſchen Phraſe übereinſtimmend, ſie ausrundend, 
erläuternd ſollen ſich Beklemmung, Ahnung des Zuſammen⸗ 
gehörens, wachſende Leidenſchaft in den Zügen Beider auf 
ähnliche Weiſe kundgeben und für die Wälſungenart zeugen. 
Doch am glimmenden Herdfeuer herrſcht tiefe Finſternis wie in 
den hinterſten Schlünden Nibelheims. — Leonore ſteigt mit 
Rocco in den Kerker hinab. Iſt der kettenbelaſtete Gefangene 
Floreſtan? Was müßten wir nicht alles von den Mienen des 
heldenhaften Weibes ableſen! In jähem Wechſel: herzwürgen⸗ 
des Bangen, aufblitzende Hoffnung, Schauer des Todes, ziel⸗ 
ſtarken, unbeugſamen Willen. Indeſſen kündet uns allein die 
Stimme, daß wir Fidelio vor uns haben; beſtenfalls gewahrt 
das Auge eine verſchwommene Körperform. — Die Liſte ließe 
ſich baß verlängern. Wir rufen mit dem Max des Freiſchütz: 
„O, dringt kein Strahl durch dieſe Nächte?“ 

An jedem Morgen nach einer Aufführung, in der die Zu⸗ 
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ſchauer mit ſotaner ägyptiſcher Plage der Finſternis geſchlagen 
wurden, ſteht in der Zeitung zu leſen: „Es war wieder einmal 
zu dunkel auf der Szene!“ Und Beleuchtungsdirektor und 
Spielleiter erhalten ihr gerüttelt Maß Vorwürfe. Werden 
ſolche mit Recht erhoben? Nein — und ja. 

Beſuchen Opernkritiker, die nicht beruflich überbürdet ſind 
und die Gefahr des Einſeitigwerdens mit Grund ſcheuen, 
Schauſpielvorſtellungen, ſo haben ſie über unzulängliche Aus⸗ 
leuchtung der Bühne ſelten oder nie zu klagen — ſofern da nicht 
ausnahmsweiſe, wie während der Wiedergabe des „Sommer⸗ 
nachtstraumes“, das Orcheſter auch bei offener Szene tätig iſt. 
Mächtlicherweile verſammeln ſich im „Julius Cäſar“ die Ver⸗ 
ſchworenen; mehr noch als die Worte des Brutus verdeutlicht 
mir ſein Mienenſpiel, welche Kämpfe in ſeinem Inneren vor 
ſich gehen. Romeo im Schlafgemach Juliens: ih ſehe den 
Blick, mit dem ſie dem Liebſten verrät, was ſie nicht ausſpricht. 
Kurz geſagt: der Übeltäter, das Orcheſterlicht, kann ſich hier 
nicht unnütz machen. Hier gibt es nur kleinere Störungen, ver⸗ 
anlaßt durch Reflexe, die bei aufgerafftem Vorhange von hellen 
lichteinſaugenden Partien im Zuſchauerraume ausgehen. Hier 
macht man ſich klar, daß die unter allen Umſtänden bis zu einem 
mäßigen Grad durchzuführende Auflichtung der Bühnennacht 
juſt fo zu den un umſtößlichen Theaterkonven⸗ 
tionen gehört wie die nicht mit der Uhr in der Hand auszu⸗ 
meſſende Bühnenzeit, wie die gedrängte Bühnenhandlung und 
⸗Charakteriſtik, wie die Bühnenſprache in verdichteter, oft 
rhythmiſch gehobener Proſa, in Verſen. 

Anders liegen die Dinge in der Oper. Wer in einem unſerer 
Theaterſäle mit Rängen während einer Opernaufführung im 
Parkett, im Parterre ſtehend oder irgendwelchen Sitz im erſten, 
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zweiten, dritten, vierten Balkon einnehmend gegen die Bühne 
hin ſchaut, der erfreut ſich zweier „Handlungen“: der von den 
ſtreichenden, blaſenden, trommelnden Muſizi ſamt dem ſie mit 
allerhand Arm⸗, Kopfgymnaſtik und Rumpfbewegungen an⸗ 
feuernden, beſchwörenden, zurückhaltenden Kapellmeiſter dar⸗ 
geſtellten — und der ſich auf der Szene abrollenden. Die 
erſtere nimmt er unbehindert in ihrer Gänze auf. Die letztere 
tritt ihm, ſelbſt wenn er den beſten Platz inne hat, getrübt, ent⸗ 
ſtellt, verwiſcht entgegen. Gründe: der vor der Szene mit ihrer 
ſtets wechſelnden dem Verlaufe des Muſikdramas an⸗ 
gepaßten Beleuchtung ſich einſchiebende ſtarke durch die Orcheſter⸗ 
lampen erzeugte Lichtgürtel von konſtanter Hel⸗ 
ligkeit. Und das Fehlen eines ausreichend breiten, die 
Bühne vom Zuſchauerraum durchaus trennenden Architektur⸗ 
gliedes. (Hinter dem Vorhang eingebaute Rahmen bringen 
die Iſolierung des Bühnenbildes nur ſehr unvollkommen zu⸗ 
wege.) Proben nun Spielleiter und Beleuchter eine Nacht⸗ 
oder Abendſtimmung nicht bei voll angedrehten Orcheſterlampen 
aus, ſo verdienen ſie den Vorwurf der Gedankenloſigkeit. Jene 
Stimmung mag dann an ſich recht hübſch abgetönt ſein; tritt 
jedoch bei der Aufführung das Orcheſterlicht hinzu, ſo entſteht 
ein ſchauerlicher Beleuchtungsſalat. Hinter beſagtem Orcheſter⸗ 
Lichtgürtel erſcheint die Bühne „zu dunkel“. Zu München kann 
man die Prügelſzene der „Meiſterſinger“ im Nationaltheater 
(Rang⸗ und Logenhaus) und im Prinzregenten⸗Theater (Amphi⸗ 
theater mit verſenktem, lichtmäßig ſo gut wie neutraliſierten 
Orcheſter) ſehen. An dieſer Stelle wirkt ſie ſzeniſch überzeugend, 
an jener wird ſie zu einem verwaſchenen Schattenſpiel. 
Wiederum im Zuſchauerſaale mit Rängen das Orcheſter 
durch Schalldeckel zu überwölben oder auch nur tief zu ſetzen 
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verbietet ſich für einen Muſiker, der Ohren hat, aus triftigen 
akuſtiſchen Gründen. Der meiſt überhohe Raum mit ſeinen 
vielen Einbuchtungen, Logenkäfigen, Verſchlägen will den un⸗ 
verdeckten, hoch poſtierten Orcheſterkörper; wenige Ausnahmen 
beſtätigen die Regel. Der Typ dieſes aus der Blütezeit des 
italieniſchen Barocks ſtammenden Feſtſaales wurde ausgebildet 
in Zeiten, wo zur Zerſtreuung mächtiger, reicher Liebhaber und 
ihres Gefolges hauptſächlich ſteife Arienparaden und Prunk⸗ 
ballette vor hell erleuchtetem Zuſchauerraum in Szene gingen. 
Heute haben wir es mit völlig andersgearteten Kunſtwerken 
zu tun: mit den Schöpfungen Shakeſpeares und Kleiſts, 
Schillers, Grillparzers und Hebbels, Webers und Wagners. 
Insgleichen änderten ſich in allem und jedem Schulung und 
Vortrag der Schauſpieler und Sänger wie auch die ſzeniſchen 
Darſtellungsmittel. Aber das wälſche Opernhaus blieb im Weſent⸗ 
lichen unverändert und beherbergt vielenorts ganz Diſparates: 
ſchwerwuchtende, weitausladende Tragödie und zierliche Komödie, 
geſprochenes, geſungenes, getanztes Stück. In dieſem Hauſe 
ſind Beleuchtungs⸗ und andere Unſtimmigkeiten nur teilweiſe 
auszugleichen; in ihm werden auch die begabteſten und fortſchritts⸗ 
freudigſten, fleißigſten und achtſamſten Szeniker über Halb⸗ 
heiten nicht hinauskommen! 

Der Menſch iſt und bleibt zu drei Vierteln Gewohnheits⸗ 
geſchöpf und vollends, was das Bühnenweſen anlangt, poten⸗ 
zierter Chineſe. Zwiſchen Rhein und Weichſel wurde die 
Republik ausgerufen — es bleibe dahingeſtellt, ob die im 
ſtaatsklug geborenen Engländer während dreihundertjähriger 
innerer Wirren und Abklärungen langſam erſtarkte Fähigkeit, 
ſich allerwegen mit Selbſtverwaltung fortzuhelfen, dem von 
Natur unpolitiſchen und eigenbrötleriſchen Deutſchen binnen 
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zwölf Stunden zuwachſen konnte. Unſere Könige und Herzöge 
ſind alſo aufs Altenteil (oder auf Wartegeld) geſetzt; aber die 
— von nicht wenigen ftädtifchen Verwaltungen übernommene — 
nachgerade roſtzerfreſſene Maſchinerie des „Hoftheaters“, des 
Luxustheaters klappert keuchend und kreiſchend unent⸗ 
wegt weiter. Wir, die mit Bedacht Fortſchreitenden, müſſen 
den radikalen Umſtürzlern ſagen, daß die als höfiſche Be⸗ 
luſtigung aus Welſchland auf germaniſchen Boden verpflanzte 
Oper, möge ſie nur immer einen Mozart, einen Weber, einen 
Wagner gezeitigt haben, von Vernunftwegen nicht Alltagsſpeiſe 
ſein könne, ſondern als Ausnahmegenuß dargeboten werden 
ſollte. Daß es der Gipfel volksfeindlicher, hochkapitaliſtiſcher 
Politik ſei, eine „Jahresoper“ durchzufüttern mit ſehr anſehn⸗ 
lichen Beiträgen aus ſtaatlichen und ſtädtiſchen Kaſſen, in die 
doch auch die Steuergelder des heute vom Theaterbeſuch ſo gut 
wie ausgeſchloſſenen verarmten Mittelſtändlers, beziehentlich des 
Kleinrentners fließen. Daß es ſich mit demokratiſcher Welt⸗ 
anſchauung ſchlechterdings nicht vertrage, wenn von fünfzehn⸗ 
hundert zahlenden Theaterbeſuchern beſtenfalls fünfhundert Wort, 
Bild, Geſang unter leidlich günſtigen Aufnahmebedingungen zu 
erfaſſen vermögen. (Man ſtelle ſich ein Gemäldemuſeum vor, in 
dem zahlreiche Tafeln durch darüber geſpannte Tücher zu einem 
Fünftel, einem Drittel, ja zur Hälfte verdeckt wären.) 

Für die undurchdringliche Bühnennacht, in der nicht nur 
alle Katzen ſondern auch die ſchönſten Kunſtwerke vergrauen, 
ſind letzten Endes die hohen Obrigkeiten, jetzt alſo die Neu⸗ 
Regierenden, verantwortlich. Sie müſſen vorerſt ihren Intellekt 
für kulturelle Notwendigkeiten genugſam ſchärfen, ſodann mit 
Morſchem, Überlebtem gründlich aufräumen und, wo es Not 
tut, Neues ſchaffen. Über ſchwammig gewordenen, über 
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vielfach zerpulverten Fundamenten find keine halt⸗ und bewohn⸗ 
baren Häuſer zu errichten. Für eine ſinnvolle deutſche Theater⸗ 
pflege, die wir in einem kalten, ſonnenarmen, von der Natur 
auf weite Strecken hin kärglich bedachten Lande doppelt nötig 
haben, iſt allererſte, allerwichtigſte Vorausſetzung ein ſchlichtes, 
deutſches, zweckentſprechendes, in wahrhaft demokratiſchem Geiſte 
erſonnenes und ausgeführtes Theaterhaus. Erſt in dieſem könn⸗ 
ten wir Schiller und Kleiſt, Weber und Wagner mit vollem 
Nutzen für die Allgemeinheit genug tun. Erſt in ihm 
wird ſich alles, was bei uns ſeit einem halben Jahrhundert mit 
beachtenswerten, aber in ihrer Auswirkung gehemmten Teil⸗ 
löſungen auf den Gebieten ſtilreinen Vortrags, klarer, bedeut⸗ 
ſamer räumlicher Gliederung und hinlänglicher, ſtets aufs 
Dichteriſch⸗Muſikaliſche geſtimmter Ausleuchtung der Szene 
gewonnen wurde, zu einem einheitlichen Ganzen zuſammen⸗ 
faſſen laſſen. 


Nachtmuſikanten. 


Hier ſind wir arme Narrn 
Auf Plätzen und auf Gaſſen, 
Und tun die ganze Nacht 
Mit unſrer Muſik paſſen. 


Es gibt uns keine Ruhe 
Die ſtarke Liebesmacht, 
Wir ſtehen mit dem Bogen 
Erfroren auf der Wacht. 
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Sobald der helle Tag 
Sich nur beginnt zu neigen, 
Gleich ſtimmen wir die Laut', 
Die Harfen und die Geigen. 


Mit dieſen laufen wir 
Zu mancher Schönen Haus 
Und legen unſern Kram, 
Papier und Noten aus. 


Der erſte gibt den Takt, 
Der andre bläſt die Flöten, 
Der dritte ſchlägt die Pauk, 
Der viert ſtößt die Trompeten. 


Ein andrer aber ſpielt 
Theorb und Galiſchan 
Mit gar beſondern Fleiß, 
So gut er immer kann. 


Und alſo treiben wir's 
Oft durch die lange Nacht, 
Daß ſelbſt die ganze Welt 
Ob unſrer Narrheit lacht. 


Ach, ſchönſte Phillis, hör’ 
Doch unſer Muſizieren 
Und laß uns eine Nacht 
In deinem Schoß pauſieren. 


(Narren⸗Meß von Abraham a St. Clara, Wien 1751.) 


ORPHIKA 


EINE APOLLINISCHE TRANSFORMATION 
IN ZEHN ZEICHNUNGEN VON 


HANS WILDERMANN 


MIT EINEM BRIEF 
DES KÜNSTLERS 


VORBEMERKUNG DES HERAUSGEBERS 


Über die Orphika zu schreiben konnte ich den Künstler 
nicht veranlassen, ohne dabei seiner Abneigung zu ge- 
denken, über Werke der bildenden Kunst sich erklärend 
zu äussern. Im folgenden aber sei ein Brief an einen sei- 
ner Freunde wiedergegeben, der dem Wunsche entgegen 
kommen mag, über den künstlerischen Hintergrund der 
Orphika ein Bild zu erhalten. Gustav Bosse. 
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Mein lieber Freund! Wenn ein Wunsch je mit besonderer 
Wärme, auf eine so liebenswürdig zwingende Art Erfül- 
lung abwartend, vorgebracht wurde, so war es der Ihre, 
etwas über die Orphika zu erfahren. Wie sehr Sie mich 
damit in Verlegenheit setzen, scheinen Sie zu ahnen; 
denn nun habe ich Ihre Bitte zwei Jahre in Händen und 
in all der Zeit blieben Sie mir treu, ohne zu murren, dass 
ich kein Wörtchen der Erwiderung für Sie hatte. Auch 
scheinen Sie gewusst zu haben, dass ich immer wieder 
daran denken müsse, mich zu äussern, wenn erst der 
genügende Abstand vom vollendeten Werk erreicht sei. 
Ob dies nun heute die rechte Stunde sei, wage ich nicht 
zu sagen. Aber ich fühle mich mal wieder „bei den Är- 
meln gezupft“ — — — Sie wissen, was das bedeutet; 
schreibe also, so gut ich kann und nehmen Sie damit 
vorlieb. Mehr als Andeutung kann es nicht sein. Dazu 
sind diese Dinge zu zart. Und wenn man solch luftig- 


58 


a LE SSEETTT HE 


N > 
n [ 
— 


. 


5 * %. Mor 


\ N) 8 
Ne 
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geisterhaftes Gewebe erfassen will mit aller Gründlich- 
keit und Logik, dann ist es verflogen, wie das Abendrot 
vor den Nebeln des tiefen Horizontes. | 

Eigentlich sollte ein Hinweis genügen, wie ihn einst ein, 
allerdings Grosser, einem Fragenden gab, was es für eine 
Bewandtnis habe mit den „Müttern“ im Faust. Sie ken- 
nen die Antwort: Der Name Piato und alles andere sei 
sein Werk. In aller Bescheidenheit darf hier gesagt wer- 
den, auch ich hatte nicht viel mehr, als den klingenden 
Namen des Orpheus und alles andere kam — von den 
Göttern. Wie ist es mir eine Freuds, dass Sie alle Blätter 
an die Wand geheftet und immerfort gleichzeitig betrach- 
tet haben. Gleichsam, so schrieben Sie, „immer wie im 
Kreise, aber dabei dann doch spiralig aufsteigend“. Da- 
mit haben Sie freilich schon etwas mehr getan, als bloss 
„gesehen“. Sie haben durch diese Betrachtungsweise 
das Wichtigste in Ihnen wachgerufen, was die Blätter 
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wachrufen sollten: das tönende Element, aus-klingend 
von einer harmonischen Kurve. Das ist das erste Erken- 
nungszeichen der Nähe des Orpheus. (Orpheus leitet 
des Weltalls harmonische Bahnen.) Und nun, so berich- 
ten Sie weiter, hat dieses harmonische Gefühl in Ihnen 
eine Wärmeempfindung in der Gegend des Keilbeins, 
also zwischen den Augen, hinter der Stirnmitte, erzeugt. 
Ja, das war die Liebe des Gottes und schon nicht mehr 
mein Werk: Apollos Segen! Apollo — die Sonne! „Die 
Sonne als Herd und Auge der Welt, strahlt nicht nur das 
Licht in die ganze Welt aus, sondern es sammeln sich in 
ihr auch alle Ausflüsse der Welt. Mit dem Rechte des Kö- 
nigs bezieht sie wundervoll liebliche Zusammenklänge. 
Hier strömen alle Besonderheiten der Bewegung gleich- 
sam in einem Urklang zusammen — “ Ihr sehendes und 
hörendes Leben, mein Freund, strahlte hin und wider: 
Vom Auge zur Sonne, von der Sonne zurück ins Auge. 
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Erinnern Sie sich des platonischen Weltweisen Lobge- 
sang: des Liedes an die Sonne. Viele ehrwürdige Ge- 
heimnisse umschliesst es und durch die seltsame An- 
rufung „höre“ weist er darauf hin. „Der Gott, der seine 
Gezelte auf die Sonne verlegt hatte, sprach zu ihm“. 
Proklus, so heisst der Psalmist, singt von diesem mäch- 
tigsten der Gestirne „Von oben her ergiesst sich / in 
mächtigen Strömen / Wohlklangszauber“ und von Phoe- 
bus, dem vom Sonnengeschlechte entstammenden Gotte, 
wie er „wundervoll schlägt die Leier / und so die mächti- 
ge Woge / Bringt zur Ruhe im Schwall / des weithin rau- 
schenden Weltmeeres.“ Des Phoebus Chöre „schwellen 
zum Feiergesang / Der mit Unschuld tönender / Schwin- 
gung füllt die Weiten der Welt.“ Die Stunde des Apollo 
und der Orphische Nachtgesang. Zur Ruhe gebracht ist 
das Tier im Menschen beim „Tönen des rauschenden 
Weltmeeres“, erfüllt ist er „von Unschuld“ mit dem Er- 
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klingen „tönender Schwingung“. Pan, der Tiermensch, 
muss erst sterben, wenn die Ausschau frei werden soll 
auf die Ewigkeit des weithin rauschenden Weltmeers, die 
Seele erfüllt werden soll von dem Götterziele der Inne- 
werdung eines monotheistischen Bewusstseins. Aber die 
Dienerinnen des kommenden Gottes, des exoterischen 
Polytheismus König, Dionysos, die Mänaden vollziehen 
ihres Gebieters Befehl, den Repräsentanten solch hohen 
Bewusstseins „Orpheus“ zu töten. Das Haupt des Gött- 
lichen reissen sie ab und werfen es in den Strom — (ein 
vorchristlicher Opfertod um der Liebe willen). So sinkt 
„das Bewusstsein“ hinab in die Dunkelheiten der Unter- 
welt. Orpheus lebt nun fort in doppelter Gestalt: als 
dumpfe Sehnsucht, in den von Dionysos beherrschten 
Seelen; als auf die Befreiung wartender Gott, in der Un- 
terwelt. Die Sehnsucht errichtet die Weihestätten der 
Pythagoräer und diese begründeten den Weihedienst, 
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VI 


„die pythagoräische Orphika“. Ein Sühnekult als Vorbe- 
reitung auf das Leben nach dem Tode: des wiederer- 
langten Bewusstseins. Die orphische Lebensweise hatte 
einen priesterlichen Charakter und die ?oos Acyos, die 
heilige Sage, lag diesem Weihedienst zu Grunde. War 
den Pythagoräern noch die mystisch-weltabgeschlossene 
Versenkung Bedingung, vorzudringen zum Erleben des 
verloren gegangenen höheren Bewusstseins, so wurde 
das Zentralereignis der Weltgeschichte der Wiederbe- 
freier für die allgemeine Menschheit: „Die Höllenfahrt“ 
schliesst die Pforten der Unterwelt auf und hervorquillt 
die Morgenröte eines neuen Tages: Die Wiedergeburt 
des tönenden Bewusstseins. Das aber ist das ewigkeits- 
gewisse „ICH BIN“! Wieder ein „Sonnenaufgang“, wie- 
der ein lichthörender Mensch; getragen von dieser ein- 
zigen Gewissheit die grundlos-ewige Seinsempfindung, 
ich bin — — I Im Urbeginn war dies Wort, (dies dröh- 
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nende sv dx It & h)) das „Johannes auf Pathmos“ 
hörte — tönend wie die Ruhe des „weithin rauschenden 
Weltmeers“. Durch die Überwindung des Dunkels (des 
unterbewusst-widerstreitenden Dionysos) erringen die 
wandernden „Percevale“ die Ritterschaft eines beson- 
deren Bewusstseinszustandes, die Sphäre des tönenden 
Lichtes. Zu teil wird ihnen die Kommunion des lebenden 
Lichtes, dargereicht in der kosmischen Hostie. Und end- 
lich neigen sich „Johann Sebastian Bach“ die Boten des 
Gottes Apollo und — des neuen Apollo. Mit den reinen 
Händen seines übermenschlichen Empfindens trägt er 
zur Erde nieder die uralt heiligen Klänge, die unerhör- 
ten Fugen, ahnen lassend das weise Fügen des Gottes 
im All, des transformierten „Apollo-Christus‘, vom dem 
uns die ewige Orphika kündet. — — 

Lieber Freund, es hätte das Ganze auch ein Sonnenge- 
sang genannt werden können; denn um die Sonne dreht 
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es sich ja, wie Sie sehen. Die Schauenden von Delphi 
erblickten Apollo thronend in der Sonne, die Gläubigen 
von Golgatha Christus aus der Sonne hervortreten. Das 
ist nur die Verwandlung desselben kosmischen Gottes- 
erlebnisses, des tief erhörbaren Sphärenliedes der Son- 
ne — „der Brudersphären Wettgesang!“ Ein ewiges Lied 
der Weltenliebe des Namenvoll-Namenlosen — — 

Ob der Tempel des Vorhangs zerreisst, die Erde orka- 
nisch zerbirst, die Tempel stürzen und der Parnass er- 
bebt, die Hand des transformierten Apollo bleibt Strahlen 
spendend, ob sie gleich die Blutmale des Kreuzestodes 
noch trägt. In Bach wirkt nicht der Bewusstseinrauben- 
de Dionysos, der trunkenmachende, aus ihm spricht die 
apollinische Sonnensprache des verwandelten Gottes. 
Bach ist der grösste Träger eines christlich orphischen 
Gedankens; ein einziger nicht Leidenschaft bedrückter 
Schöpfer aus dem Meere der Urmelodien der Sphären. 
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Gewiss, ich weiss! es ist eine eigene Sache um dies 
„Tönen der Sphären“, „der Sphärenharmonien“ u. s. W. 
Schöne Worte dem einen, leere Phrasen dem anderen. 
Gewissheit nur denen, die Apollo mehr lieben als Dio- 
nysos. Kein Pythagoras, kein Kepler, kein Goethe wird 
die der Hellhörigkeit zuführen, die nicht aufzuhorchen 
vermögen auf die Stimme dessen — der sie am Ärmel 
zupft. Sie lächeln! und wir verstehen uns: „Wir wollen 
nichts „beweisen“, ich will nicht sagen, „meine Arbeit 
bedeutet dies“, ich will sagen „sie ist von diesem“.“ 
Weil ich „es“ verspürte und weil es sich in den Bildern 
sichtbar wiederspiegelte, das sei dem, der will, Beweis 
genug. Was ich hier niederschrieb für Sie, mein Freund, 
ist nichts als ein unbeholfener Hinweis auf parallele Din- 
ge, die in unendlich grösserer Vollkommenheit, als es 
meine Arbeit vermag, die existente Orphika beweisen. 
Aber alles das ist nicht nötig zum Verständnis meiner 


74 


Seen 
M woc NN 2 5 


N 


N IN 


x 


N 


, 


. e, 


N 


\ 
10 


OR/PHIKA JOHANN SEBASTIAN BACH 


x 


Blätter. („Verstanden“-werden sollen sie ja eigentlich 
überhaupt nicht, erfühlt und noch mehr erhört.) Wenn 
irgendwie so etwas wie ein programmatischer Wille, 
(nachdem erst das Bilderlebnis im Keime stattgefunden) 
hinter dieser Arbeit zu suchen wäre, so ist es der, der 
allerdings nicht nur hinter dieser steht, sondern hinter 
der meines ganzen Strebens: Durch die hier sichtbar 
werdende Art, wie das Griechentum zu einem neuzeit- 
lichen Renaissance-Erlebnis zu werden vermag, will ich 
hinweisen auf die Kopula der Zeiten, hinweisen auf das 
grosse einheitliche Zentralorgan der Menschheit, als 
dem Organ, in dem alle Lebewesen von Urbeginn zu Ur- 
beginn der Erdentwicklung zusammenströmen. Mögen 
die Götternamen wechseln, wie die Gezeiten des Jah- 
res, mögen sie völlig verschwinden, wie verloren im tief- 
sten Dunkel; das urewig gewaltige Gestirn, die blen- 
dende Majestät der Sonne bleibt! Die Sonne Homers, 
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sie leuchtet auch uns. Apollo oder Christus, Heiden oder 
Christen —. Rache und Hass können Völker zerklüften 
und verwirrend trennen. Im Hinblick auf diesen einzigen 
Punkt müssen sich alle wieder zusammenfinden. 
Menschheit und Tierheit, alles, alles muss sich zusam- 
menfinden, wird zusammeniliessen in dem liebespen- 
denden Licht der Sonne. 

Nehmen Sie das hier Gesagte als das schwache Ge- 
stammel eines in Worten Unerfahrenen. So wie ich es 
„verstand“, habe ich es ja als bildender Künstler nicht 
in Worten, sondern in Bildern ausdrücken wollen. Diese 
also sind das eigentliche und letzte „Wort“ was ich über 
das Orphikaerlebnis zu sprechen habe. 

Nun wäre es mein Wunsch, dass noch einige Menschen 
so viel Liebe aufzubringen im Stande wären bei der Be- 
trachtung des Cyklus, wie Sie. Mit besonderem Dank für 
Ihre Zuneigung immer der 


Ihre 
Hans Wildermann. 
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Aus Sebaſtian Bachs Tehrjahren. 
Von Karl Söhle. 


Sebaſtian Bachs Vorfahren wirkten bekanntlich durch ganz 
Thüringen teils als Kantoren und Organiſten, teils als Kunſt⸗ 
pfeifer, ſie beſorgten „mit Treue, Fleiß und Unverdroſſenheit“ 
die geſamte Muſik — die geiſtliche wie auch die weltliche. 
Man nannte deswegen in Thüringen die Muſikanten kurzweg 
„die Bache“, auch ſpäter noch, nach alter Gewohnheit, als das 
Geſchlecht der Bache bereits ausgeſtorben war. Sie waren da 
ſo ziemlich die muſikaliſchen Alleinherrſcher, bis in der fünften 
Generation mit den Söhnen ihres großen Johann Sebaſtian 
das Geſchlecht eingentümlich ſchnell zu erlöſchen begann, und 
zwar durch Inzucht, wie man wohl annehmen kann. Aus über⸗ 
ſtarkem Familienſinn heirateten ſie vielfach untereinander. Das 
war ja oft ſo in den großen Künſtlerfamilien. Schon wegen 
der Kunſtgeheimniſſe, in jener abergläubiſchen Zeit. Die wur⸗ 
den als Erbgut ängſtlich behütet und blieben in der Familie. 
So auch Sebaſtian Bach, er heiratete in ſeinem einundzwanzig⸗ 
ſten Jahre — die Bache heirateten alle möglichſt zeitig =, und 
zwar ſeine Baſe Maria Barbara, eine Tochter des wohlehren⸗ 
feſten und kunſtberühmten Johann Michael Bach in Gehren. 
In Arnſtadt erhielt Sebaſtian Bach, wie bekannt, ſein erſtes 
Organiſtenamt. Hier entwickelte ſich ſein Genie im Sturm, 
hier vollendeten ſich ſeine Lehrjahre und es beginnt mit ſeiner 
Berufung an die St. Blaſiuskirche in Mühlhauſen im Jahre 
1707 ſeine Meiſterzeit. In Arnſtadt, Erfurt und Eiſenach, 
den alten Stammſitzen ihres Geſchlechtes, hielten die Bache, 


79 


wie hiſtoriſch erwieſen, alljährlich regelmäßig ihre Familientage 
ab und in ſogenannten Quodlibets hatten ſie dabei auch ihre 
muſikaliſchen Späße. | 

Alſo in Arnſtadt diesmal, in der „Güldenen Henne“, einem 
dortigen alten Wirtshaus, das noch heute beſteht. Die Bache 
kommen hier zuſammen zum Familientag, alle die wohlquali⸗ 
fizierten Bachiſchen Kunſtpfeifer, Kantoren und Organiſten, ſo 
das Artifizium wohlverſtehen, musicam theoreticam und 
practicam, ingleichen auch poeticam, unterwieſen und geübt 
auf vielen Inſtrumenten, fo pneumaticis wie pulsatilibus. 

Die große Tagung ſoll beginnen. Freuen alle Bache zu⸗ 
vörderſt ſich des Wiederſehens, ſie ſchwenken luſtig den Drei⸗ 
ſpitz und das blanke hiſpaniſche Rohr, ſie ſchütteln ſich unter⸗ 
einander die Hände, klopfen ſich auf die Schultern. Die 
Herren Kantoren und Organiſten. Geſtandene Leute, honette, 
gravitätiſche, ſäuberlich raſierte Herren, in grünen, grauen und 
blauen langen Galaröcken mit weitabſtehenden Schößen, und 
mit großen Talerknöpfen ſind ſie dicht beſetzt, und breitbor⸗ 
dierte große Taſchen klaffen an den Flanken. Einzelne tragen 
ſtattliche Mäntel hiſpaniſchen Schnittes zurückgeſchlagen um die 
Schultern. An den Schuhen blinken metallene Schnallen. Und 
ſiehe auch die Kunſtpfeifer, auch die haben alleſamt das echte 
Bachiſche Familiengeſicht. Ernſt und ſchalkhaft zugleich blicken 
die Augen unter ſtarken, geſchwungenen Brauen hervor, ſo echte 
thüringiſche Augen, eigen hell und glänzig. Etwas aufgewor⸗ 
fene, weiche, gutmütige Lippen, knochige deutſche Raſſenaſen 
voll Kursbewußtſeins, bäuerlich breite und fleiſchige, wetter⸗ 
gebräunte Wangen. Alle Arten Bache. Alte, in Ehren er⸗ 
graute Meiſter, flotte Geſellen und ſchon gewachſene Muſiei, 
bis hinunter zu den kleinſten Lehrlingen. Letztere tragen die 
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Inſtrumente an Riemen überm Rücken. Streichende und bla⸗ 
ſende Inſtrumente und Schlagzeug, und die jüngſten ſchleppen 
die ſchwerſten, wie s noch heute fo der Brauch in der Muſikan⸗ 
tenzunft. Lange und dünnröhrige Trompeten, wunderlich ge⸗ 
wundene Hörner und Trombonen blitzen in der Sonne, Fagotte, 
ſpitzige Oboen, Quer⸗ und Schnabelflöten und plumpe Zinken 
und Gamben, Violinen und Violen. Sie ſind gekommen aus 
allen Gauen des Thüringer Landes. Die Eiſenacher Bache. 
Voran der wohlehrenfeſte und kunſtberühmte Herr Johann 
Bernhard. Die Erfurtſchen. Herr Thomas mit ſeiner voll⸗ 
zähligen Rats⸗Kompagnie. Und der bereits hochbetagte Herr 
Agidius Bach, der St. Michaeliskirchen kunſtberühmter Orga⸗ 
niſt. Und Samuel Anton, bei der Kaufmannskirchen. Ferner 
die Gothaiſchen. Der Johann Kaſpar vom Turm und der Herr 
Johann Laurentius von der Schloßkirchen. Auch der kränk⸗ 
liche Johann Elias von Meiningen hat die weite Reiſe nicht 
geſcheut, imgleichen der Univerſitätsorganiſt von Jena, der für⸗ 
nehme, kunſterfahrene und gelahrte Herr Nikolaus Ephraim. 
Da ſieh, und von Weimar Seiner Herzoglichen Durchlaucht 
privilegierter Hof⸗ und Heertrompeter und Kammerfourier, der 
Herr Andreas, mit ſeinem langen Pallaſch und ſeinen ſilbernen 
Treſſen. | 

Man ſpricht ſich aus über die mancherlei Veränderungen in 
der Familie. Über die Geburten und Todesfälle, die Hochzeiten 
und Kindstaufen. Was das letzte Jahr in Freud und Leid alles 
ſo mit ſich gebracht hat. Die unterſchiedlichen Heimſuchungen, 
ſo der allmächtige und gerechte Gott ultimo Anno über die Bache 
verhängt hat: Feuer⸗ und Waſſersnöte und Gebreſten des Leibes 
und der Seele, und wie immerdar, wenn die Not am größten, 
unter des Höchſten Schutz ſich wunderbarlich alles wieder ins 
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Gleiche gerichtet babe, ſchier unter ſichibarlichen göttlichen Gna⸗ 
denflügeln. Imgleichen auch von den mancherlei Meriten iſt des 
ferneren die Rede, ſo der eine und andere ſich erworben. Von 
den Freuden und Ehren, womit der allgütige Gott die Bache 
beglückt hat. Sonderlich auch von den lieben Kindern hat man 
viel ſich zu erzählen. Wie ſie doch haben alleſamt guten Pro⸗ 
fektus, wesmaßen fie auch durch Fleiß und ſtetiges Exerzitium 
perfekte und genugſam qualifizierte, rechte Bachiſche Muſici zu 
werden verſprechen, ihrer Vorweſer würdig. Über das Arti⸗ 
fizium im allgemeinen und über das Amt im beſonderen, mit 
allem Drum und Dran, mit allen Roſen und Dornen — vielen 
Dornen, darüber wird ein langes diskutiert, juſtifiziert, klauſu⸗ 
liert, purifiziert und reſolviert. Das Salarium, die Sportuln 
und Akzidentien — ſehr wichtig! Die Veränderungen in den 
Amtern! Wie viele Bache valediziert und emeritiert worden 
ſind. Auch darüber gibt's mancherlei zu vermelden. Item über 
die Nachfolgerſchaften und neuen Beſtallungen. Über Puri⸗ 
fikation von untüchtigen Subjekten wird verhandelt. Etliche 
unzufriedene und meutemacheriſche Kunſtpfeifergeſellen werden 
vorgenommen, ſcharf, in aller Strenge, von den Senioren und 
Sprechmannen, ſie müſſen vortreten und ſie werden admoniert, 
daß fie ſich künftighin wohl zu komportieren hätten, sub poena 
relegationis. Etliche wohlmeritierte dagegen — ja, die wer⸗ 
den feierlich belobt, coram publico, in wohlüberlegten Ora⸗ 
tionen. Ihnen wird zugeſichert, man wolle ſie in all ihren 
Affären ſoutenieren und befördern allezeit. Ein fataler Ehe⸗ 
ſtreit wird noch gütlich beigelegt, etlichen deſperaten Streithäh⸗ 
nen, Trinkern und Schuldenmachern wird ſcharf ins Gewiſſen 
geredet, und zuletzt wird von Herrn Thomas ſelber von der 
Erfurter Natskompagnie auf einem zinnernen Teller für zwei 
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unſchuldig Verarmte reihherum geſammelt, um ihnen wieder 
aufzuhelfen in chriſtlicher Nächſtenliebe, und damit findet die 
große Tagung endlich ihren Abſchluß. 

Juchhe, und nun aber kommt das Fäßlein! Von dem 
langen Gerede — männiglich hat rechtſchaffen Durſt davon be⸗ 
kommen. Na und oho: Cantores amant humores! Die 
Kantoren und Organiſten trinken aus ſchönen ſteingutenen Hand⸗ 
krügen, aus Bunslauern, aus Delftern, bemalt mit bunten 
Bildchen und ſchalkigen Sprücheln, und aus blauen Kurfürſten⸗ 
krügen. Den jüngeren Kunſtpfeifern dagegen hat er Zinnkrüge 
vorgeſetzt, der Hennenwirt, fürſichtiger Maßen. 

Zuguterletzt aber wartet Johann Sebaſtian, der jüngſte und 
annoch unbeweibte Organiſt unter denen Bachen, ſeinen lieben 
Vettern und Verwandten auf in ſeiner neuen Kirchen, mit dem 
üblichen Concerto figural und vocal. Auch die Gehrener 
Baſe iſt mit zugegen, die Maria Barbara Bachin, und die 
aber hat's ihm angetan, dem jüngſten und annoch unbeweibten 
Organiſten unter denen Bachen. 

Als fie alleſamt in Frieden verdaut haben — fie aßen natür⸗ 
lich thüringſchen Topfbraten mit Klößen —, als die Mittags⸗ 
hitze vorüber iſt und die Strahlen Phöbi ſchräger fallen, allda 
begeben ſich die Bache in die Neue Kirche. Majeſtätiſches Orgel⸗ 
brauſen ſchallt ihnen ſchon von weitem entgegen. Der jüngfte 
und annoch unbeweibte Organiſt unter denen Bachen, der emp⸗ 
fängt ſeine lieben Vettern und Verwandten mit einem pompöſen 
Preludio. Geräuſchlos nimmt alles im weiten, kühlen Schiffe 
Platz. Und als der Spieler auspräludiert hat, flugs tritt eine 
liebliche Mädchengeſtalt an die Brüſtung des Chores, und als⸗ 
bald ordnen ſich, ihre Notenblätter entfaltend, zween kleine 
Frauen⸗ und Knabenchöre zu beiden Seiten der Sängerin. Un⸗ 
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verzagt ſtimmt Maria Barbara Bachin ihre große Ariam an: 
„Der Mirjam und ihrer Weiber Te Deum laudamus über 
den ins Meer geſtürzten Pharao“. 

Schier nicht zu Atem läßt der Feuerkopf da oben an der 
Orgel ſeine Zuhörer kommen. Eine große und kunſtvolle Choral⸗ 
phantaſie ſpielt er darauf und alles macht unten darob verblüffte 
Augen, krault ſich die Backen und ſieht vielſagend ſich an. 

Endlich verſtummt das Gemurmel unten, man ſetzt ſich wie⸗ 
der nieder in die weißgeſtrichenen Geſtühlte, man richtet die 
Ohren und merkt auf. Der da oben aber winkt heimlich das 
Bäsle an ſich heran und er flüſtert ihr zu: „Topp! Itzund zeig’ 
ich ihnen auch noch, daß ich auch allbereits im Fugenſchreiben 
einer bin! Meine erſte, große, richtige Fuga — die Omoll, 
fo ich ohnlängſt verfertigt hab' auf Oculi in den Faſten, mögen 
die ſie noch hören, zum guten Abſchluß.“ Und er beginnt getroſten 
Mutes, er iſt leidenſchaftlich dabei, und mit beſonders großem 
Fuoco aber greift er allemal in die Taſten und tritt er in die 
Pedale, wenn ſein Auge heimlich nach dem Bäsle ſich wendet: 
das iſt dicht bei ihm an der Orgelbank ſtehen geblieben, das 
ſchaut bewundernd ihn an. Unten in den Geſtühlten jedoch 
— eine ehrſame Perücke nach der andern fängt alldorten an zu 
wackeln, bedenklich und kritiſch, leider, gottleider. Erſt leiſe, 
zaudernd, ſtärker und immer ſtärker jedoch von Takt zu Takt. 

„Wie, was, iſt das eine Art, den Führer zu beantworten?“ 

„Ei, ſchau, der da oben, was der ſich dünkt! Die Reguln, 
die Reguln!“ 

„Viel zu erdüftelt das! Nach'm Pachelbel ſoll er im Fugen⸗ 
ſchreiben beſſer ſich richten!“ 

„Nicht gar ſo ungeſtüm! Maß halten!“ 

Andere wieder machen hohe Augenbrauen, ſie ſchrumpeln die 
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Stirnen und raunen mit vieler Wichtigkeit fih zu: „Wo er's 
nur herhaben mag? Schier erſchröcklich wilde Phantaſia, mein's, 
mein's, je, wo will das hinaus!“ 

Als der Spieler geendet hat und ſtolz und geſpannt hinunter⸗ 
lugt in die Geſtühlte, da erſchrickt er nicht wenig ob der vielen 
wackelnden Perücken, ob der vielen langen Bähgeſichter da unten. 

Man bricht auf, die Kirche leert ſich ſchnell. Tief geſenkten 
Hauptes ob der unerwarteten, groben Enttäuſchung, dumpf vor 
ſich hinbrütend, bleibt Johann Sebaſtian einſam auf ſeiner 
Orgelbank hocken. 

Das Bäsle, das ſo brav eben geſungen hat — noch lange 
macht Maria Barbara ſich zu tun oben, ehe ſie geht. Ihr ge⸗ 
fiel's. Und wie! Hat ehebevor nimmer eine Fuga ihr ſo wohl⸗ 
gefallen. Gern hätte ſie s dem Freunde auch geſagt und wohl 
in tauſend Worten, — doch —. 

Da, Schritte ſtapfen heran, und auf die Schulter klopft 
plötzlich dem Verzagten jemand, von hinten: Meiſter Johann 
Laurentius, der Herr Oheim: 

„Hm, hm, — jedennoch, kannſt dich mit deinem Opus wohl 
hören laſſen. Gute Invention muß als vorhanden erachten. 
Hm, auch der ungebärdigſte Moſt kreißet ſich aus, mit der Zeit. 
Doch gemach, mein Guter, nichts erzwingen wollen in artibus! 
Wer die Naſe zu hart ſchneuzet, zwingt Blut heraus, ſpricht der 
weiſe König Salomo. Es wohnen hinter denen Bergen auch 
Leute. Hör' mich an, ich habe dir etwas zu ſagen. Sonderlich 
von einem allerprinzipalſten Meiſter könnteſt du wohl noch ein 
Erkleckliches lernen. Ich meine, von Herrn Dietrich Buxte⸗ 
hude. Der hauſet in Lübeck, in der großen Hanſeſtadt haußen 
am Waſſer, und an St. Marien iſt er alldorten beſtallet. Starke 
Tokkaten, Ciaconen, Paſſacaglien, Präludien, Fugen hab' ich 
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ihn da hören fürtragen, mit krauſigen, wilden Paſſaggien, gleich 
hurtig manualiter wie auch im Pedal und auch anſonſten noch 
mit allerhand Diffikultäten waren ſie nur ſo geſpicket über und 
über. Ja, mein Guter, das klang aus der Maſſen ſchön, auf 
der großen Hauptorgel in St. Marien! Keine zweite ſolche 
Orgel gibt's! Ich paſſierte die Hanſeſtadt doch vor etlichen 
Jahren, juſt zum Advent, umb die Zeit der weltberühmten 
Abendmuſiken in der Marienkirchen.“ 

Der junge Arnſtädtiſche Organiſt iſt abwechſelnd blaß und 
rot geworden ob dieſer Worte. Plötzlich aber ergreift er ſtür⸗ 
miſch des Oheims Hände: „Habt Dank, Herr Oheim, vor 
Euren autoritätiſchen Rat und Zuſpruch! Die ſechzig Gulden, 
ſo mir ohnlängſt der Herr Tobias Lämmerhirt ſelig vermacht hat, 
meiner Mutter ſeligen ihr Herr Bruder, ich weiß nunmehro, 
wozu ſie mir dienen ſollen. Meiner Mutter Segen ruht auf 
dem Erbe!“ 

Auch Herr Johann Laurentius verläßt nun die Kirche und 
geht nach der Güldenen Henne zurück. Der junge Herr Johann 
Sebaſtian aber ſteht noch lange in Gedanken verloren auf dem 
Chor, an ſeiner Orgel, und er ſtarrt in die ſchwarzen und weißen 
Manualtaſten. — Läſſigen Griffes ſchickt er endlich ſich an, die 
Regiſter und die Koppeln abzuſtellen. Da, horch, hat man ihn 
belauſcht, raſchelte es nicht eben hinterm großen Pfeiler linker 
Hand? Wäre ſie's? Daß ſie ihn verſtanden: in ihren Augen 
ſtand es ja klar zu leſen. Und doch konnte er ſich vorhin ſo 
niederducken laſſen? Sie hatte ſie begriffen, ſeine Fuga, mit 
dem Herzen, gewiß. Dabei ſollte er verzagen? Nimmermehr! 
Und ſein Selbſtvertrauen kehrt ihm zurück, und froh und mutig 
fühlt er ſich und wie geſegnet. — Auch an die Bache muß er 
wieder denken, die ihn nicht verſtanden hatten und ohne die 
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er doch nicht wäre, der er iſt. Auf die Drgelbant wirft er ſich 
nieder, das Haupt zwiſchen den Händen, überwältigt vom hei⸗ 
ligen Gefühl. — Endlich erhebt er ſich wieder. Und ſein Auge 
leuchtet und ſein Mund lächelt, wie er nun ruhig den andern 
nachſchreitet. 


* * 


* 


Am Riedplatz, in der Güldenen Henne, da hat inzwiſchen 
allbereits begonnen das große Divertiſſement. Den Kunſt⸗ 
pfeifern gehört hier allemal die abendliche zweite — die kurz⸗ 
weilige Hälfte des Familientags. 

Meiſter Thomas, der unermüdliche, zuerſt ſpielt er mit ſei⸗ 
nen Erfurt'ſchen Ratsmuſikanten eine ſchöne neue Suite. Und 
lauter Jubel nun: „Bahn frei, Juchhe, die von Ruhla, die 
warten auf zum Tanz!“ Querpfeifen und Hoboen, Trom⸗ 
peten und Zinken, Violinen und Violen erklingen. Zur 
Anglaiſe bequemt ſich auch ſchon gleich der eine und andere der 
älteren Herren Organiſten — ach, was da, mit nem Engliſchen 
kommen die Beine ſchon noch zurecht! Und zum Minuetto ſo⸗ 
dann treten poco a poco ſogar die allerehr⸗ und würdeſamſten 
alten Herren Cantores mit ihren Frauen Liebſten fröhlichen 
Herzens mit an. 

Als die Luſt in hellichten Flammen lodert, plötzlich ſteigt 
Meiſter Thomas voll jugendlichen Übermutes auf einen Sche⸗ 
mel. Und er ſchwingt ſein hiſpaniſch Rohr und kommandiert: 
„He, unſer Quodlibet, los itzund damit! Ei ja, man ehr' die 
alten Bräuch'' Die Geiſtlichkeit hat das Prag. Cantores, 
auf, erhebt eure Stimm! Wille du beginnen, Ägidius, dem 
Alter allezeit die Ehr'!“ | | 

Und ſonder langes Beſinnen ſtimmt der Gerufene allſogleich 
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an, zahnloſen und zitterigen Klanges, des frommen Paul 
Gerhard ſittiglich Lied: | 


„Geh aus, mein Herz, und ſuche Freud 
In dieſer lieben Sommerszeit 
An deines Gottes Gaben —“ 


Nach kaum einen paar Takten knattert auf Meiſter Thomae 
heimlichen Wink Jakob Bach, der alte fidele Pfeifer von Suhl, 
mit ſeinem Bierbaſſe herzhaftiglich darein: 


„Wir han' ein Schiffle mit Wein beladen, 
Damit wöll'n wir nach Engelland fahren!“ 


Wiederum ein Kommando und der Meiningiſche Herr Hof⸗ 
kantor und Kammerdiener Johann Elias, der ſtimmt mit kläg⸗ 
lich verſtelltem Pathos, 7 und ſeufzerlich, gar einen Buß⸗ 
geſang an: 


Ach Herr, lehr' uns bedenken wohl 
Daß wir ſeind ſterblich allzumal. 
Keiner wird verſchonet, 

Keiner kommt davon, 

Für ſten, Potentaten 

Finden keine Gnaden, 

Wir allhie keins Bleibens han, 
Müſſen alle dran, 

Gelahrt, reich, jung, alt oder ſchön.“ 


Mitten darin, am richtigen Punkt wiederum ein Wink und 
ein durchdringender Tenor ſchmettert los, Herr Andreas, der 
Weimariſche privilegierte Hof⸗ und Heertrompeter und Kam⸗ 
mer⸗Fourier: 
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„Wer will han zu ſchaffen, 
Der nimmb ein Weib 

Und kauf' ein Uhr ü 
Und ſchlag einen Pfaffen.“ 


Wink folgt auf Wink darnach, immer abwechſelnd weltlich 
und geiſtlich — auf die Kantoren und Organiſten und auf die 
Pfeifer hin und muß männiglich Ordre parieren und blitzſchnell 
anſtimmen, was gerade ihm einfällt. 

Immer wilder, immer regelloſer das Singen, ein brodeln⸗ 
der Hexenkeſſel ineinander verquirlter Melodien, geiſtliche und 
weltliche, in greulichem, ohrenzerreißendem Tohuwabohu. Da⸗ 
zwiſchen Gelächter, Gejuchze. Freut ſich alles baß der babylo⸗ 
niſchen Verwirrung, wie ſchier ſündhaft widerſinnig miteinander 
karambolieren und frech ſich vermengen Worte und Weiſen. 
Und als Meiſter Thomas das Rohr ſchließlich gar wirbelnd 
über ſeinem Haupte kreiſen läßt, da legt vogelfrei los alles, was 
Stimm’ und Odem hat. Die ganzen Bache, und auch die Bach⸗ 
innen helfen tapfer mit. Die Kantores trachten die Pfeifer 
niederzuſingen und dieſe hinwiederum die Kantores: 


„Was kann einen mehr ergötzen, 
Denn ein friſcher, grüner Wald, 
Wo die Vögle lieblich ſchwätzen 
Und Diana ſich aufhalt.“ 


„Im Himmel iſt nur Freud allein 
Und in der Höllen ſtete Pein. 
Hienieden wechſelt beiderlei, 

Dies ſtimmet Gottes Ordnung bei.“ 
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„Heut' lebſt du, heut' bekehre dich, 

Eh morgen kommt, kann's ändern ſich. 
Was heute friſch, geſund und rot, 

Iſt morgen krank und gar wohl tot, 

Und ſo du ſtirbeſt ohne Buß': 

Seel und Leib dort brennen muß.“ 


Immer wüſter noch, immer toller, immer ſündhafter! 
„Gickgack, gickgack, 
Vor'n Dreier Schnupftabak —' 


„Was iſt der Menſch: ein Erdenkloß 
Voll Jammer, wär er noch fo groß —“ 


„Fürſten, Potentaten 
Finden keine Gnaden —“ 


Keiner wird verſchonet, 
Keiner kommt davon —“ 


| „Das Unterſt' das ſoll oben ſtahn — 


„Müſſen alle dran — 
Salbei, Pollei, Krauſeminte!“ 


Und der ſchlimme, alte Jakob von Suhl — unermüdlich 
läßt er ſeinen Baß erdröhnen, unbändig fröhlich mit den Fäuſten 
den Takt dazu trommelnd: 


„Die Weible mit da Flöhen, 
Die hand ä ſteten Krieg!“ 


Die Bachinnen werden rot und halten ſich die Ohren zu. 
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Und weiter der alte Jakob: 


„Die Häsle ſoll man ſchießen, 
So laufen in dem Wald: 
Schöne Jungfern ſoll man küſſen, 
Eh' denn ſie werden alt!“ 


Ein Gepolter plötzlich als ſtürzte die Decke ein und gar ver⸗ 
ſchrocken kreiſchen die Frauen auf: „Ach, du mein Herrgöttle, 
Jeſſes, Jeſſes, das Mannsvolk!“ 

Die komplette Erfurtſche Ratskompagnie, wie ein Mann, 
Meiſter Thomas voran — zum Sturm rücken itzund ſie vor. 
Im Handumdrehen ſind die Tiſche zuſammengeſchoben und im 
Hui iſt man oben. Ihren Sauf⸗Kanon ſtimmen ſie an von den 
Tiſchen herunter: 


„Alles vertrunken vor unſerm End', 
Das macht ein richtig Teſtament!“ 


Die Pfeifer obſiegen. Die Erfurtſchen ſchmeißen ja alles 
zuſammen! Denen Herren Cantoribus fällt nichts mehr ein, 
ſie ſtrecken die Waffen, kapitulieren. Joho, die Pfeifer, ſingen 
die Cantores nieder in den Grund! Pos, Heiſſa Cumpaneia! — 

Schier ausgedörrt aber ſind die Kehlen vom vielen Singen, 
und geht deshalb nun los ein wüſt Schlampampen. Ein Faß 
nach dem andern wälzt der Hennenwirt mit ſeinen Küfern 
rumpeldipumpel heran, und die hoffärtigen Herren Cantores, 
die fordern ſchließlich, dicht vor Mitternacht, gar etliche Stüb⸗ 
chen Weins, Naumburger Ausleſe, einen gar feinen Tropfen. 

„Proſit! — Bibite! — Zum Wohle! — Geſegne's Gott!“ 

Zum gemütlichen Spielchen rücken darauf die Alten zuſam⸗ 
men, und etliche unter ihnen, die zünden ſich eine tönerne Tobaks⸗ 
pfeife dazu an. 
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Die Bachinnen aber willen auch, was gut ſchmeckt und das 
Herz erfreut: und von den großen Kantorfrauen tun etliche ſich 
an einem Hafele Koffe gütlich. 


„Ei, wie ſchmeckt der Koffe ſüße, 
Lieblicher denn tauſend Küſſe, 
Milder denn Muskatenwein!“ 


An ihre Inſtrumente machen ſich wiederum die von Ruhla. 
Nach dem vielen Singen möchte man nun wieder tanzen. 

Hui greifen die Beine aus, die Füße fliegen und ſchleifen, 
es ſauſen die Röcke der Weiblein. — 

Da, horch, was war das? Eines geängſteten Weibleins 
Hilfeſchrei gellt aus dem Wirbel heraus! — Wiederum, wieder⸗ 
um! Und heftig wenden die tugendſamen Bachinnen ſich ab. 
Haben nun aber genug, ſie ſchämen ſich ernſtlich und ſie mögen's 
nicht mehr erſehen. 

Ach ja, ach Gott: Pfeiferblut! Es will ſich halt austoben, 
das Pfeiferblut. 


* * 


* 


Doch Johann Sebaſtian — die Maria Barbara? Schon 
lange verſchwunden ſind ſie, beide, dem Trubel entronnen. 

Ihre köſtlichſten Düfte atmet draußen die Frühlingsnacht. 
Die Knoſpen und jungen Blätter, die Kirſchblüten nur heimlich 
flüſtern und wiſpern und aus den Erlen und Weiden, aus dem 
Haſelgeſtrüpp vom Fluſſe herüber verkünden die erſten, eben 
heimgekehrten Nachtigallen in der Sehnſucht ſüßeſten, holdeſten 
Tönen, was keines Menſchen Wort zu ſagen vermag. Die 
Nachtigallen aber, ja, die ſagen's! Und die Muſikanten, freilich, 
die ſagen's auch, in ihrer Weiſe und ebenſo gut. 
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Der Mond am klaren Himmel — Vollmond, rund und 
voll und groß ſchaut er in den Hennegarten herab. Schau, ſchau, 
das Pärchen, abſeits, hinter dem großen und runden und bux⸗ 
umſäumten Tulipanenbeet! Und es gleitet ein Schmunzeln über 
das alte, gute und treuverſchwiegene Mondgeſicht. 

Da, ſchau, die beiden, Hand in Hand, in guter Deckung, 
hinter einem Holderbuſch, und nur der Mond ſieht ſie da, und 
der aber meint es gut mit ihnen, der plaudert nichts aus. Eine 
lange Fermate. Adagio — dolee — eſpreſſivo. — Die Nachti⸗ 
gallen am Fluſſe fangen plötzlich alle zugleich wieder an. Innig 
halten die beiden darob ſich umfangen. — Agitato! — appaſſio⸗ 
nato! — und fforzato: fie küſſen ſich. Und jetzt aber, Mond, 
blick weg, blick weg: war's ehemals ja doch ganz ſo wie heute. 


* * 
* 


Lübeck! Lübeck! Johann Sebaſtian wandert nach Lübeck, 
fünfzig Meilen weit, per pedes apostolorum. Oft genug 
ſchon war er gewandert, „umb in ſeiner Kunſt ein Mehreres zu 
begreifen“, nach Hamburg zu den großen Organiſten — zu 
Adam Reinken und Vinzentius Lübeck, und auch nach Celle, um 
da zu hören von der Hofkapelle die ſchönen, neuen franzöſiſchen 
Suiten. Seine große Wanderung nach Lübeck aber, ja, das 
war eine Wanderung! Und ſeine letzte war's, die wisptigfle 
und folgenreichfte. 

Hier hört er nun den großen Meiſter Dietrich Buxtehude, 
er beſucht die berühmten Abendmuſiken in der Marienkirche. 

Der viel bewunderte lübiſche Meiſter, zwar ließ er die 
Hauptorgel allſonntäglich noch immer in voller Macht erbrauſen 
— aber feine Neunundſechzig! Und wie ſagt der Pſalmiſt: 
„Unſer Leben währet ſiebzig Jahre“ —. Wesmaßen ein Hoch⸗ 
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weiſer und Fürſichtiger Rat ſich beizeiten nach einem würdigen 
Nachfolger im Organiſtenamt an St. Marien umſah. Es kamen 
auch Bewerber herbeigereiſt zum Probeſpiel, und das konnte 
man auch wohl erwarten. Ihrer viele, ſchier von allen vier 
Enden der Welt. Jedoch die Klauſel, die fatale! Wehe, die 
alte Organiſtenbeſtallung an St. Marien mit ihrer Klauſel: 
„Iſt annoch gehalten, daß nur mag choiſieret und beſtallet wer⸗ 
den ein Subjekt, ſo mit dem Ambt unweigerlich zum Weib will 
nehmen ſeines Herrn Praeanteceſſoris Wittib alias Jumfer 
ältefte Tochter“. Wehe! Und aufgegeben hatten ſie's, Kehrtum 
ſchleunig gemacht und ſtill ſich abſentiert, alle miteinander, der 
Reihe nach, wie ſie gekommen waren, nachdem ihnen die De⸗ 
moiſelle genauer zu Geſicht gekommen war. Abiit, exessit, 
evasit, erupit. 

Auch ein gewiſſer Herr Georg Friedrich Händel war ge⸗ 
kommen, von Hamburg herüber, ein gar hochgemuter junger 
Mann, und es begleitete ihn ſein hochmögender Freund und 
Beſchützer, der Herr Johann Mattheſon, Kgl. Großbritanniſcher 
Legations⸗Sekretarius, hochgelahrter Kritikus, Kompoſiteur, 
Organiſt, Sänger und Kapellmeiſter, auch Juriſt, Philoſoph 
und Theolog — alles summa summarum in einer Perſon. 
Man hatte höflich ſie invitieret, man hatte ſie holen laſſen in 
einer Staatskaroſſe und ehrenvoll wurden beide empfangen, mit 
allem Pomp, mit vielen curialibus und votis, und abends, ja, 
da wurden ſie gar auf Koſten der Stadt ſolemniter regalieret, 
ſie wurden gehalten in allem wie ganz große Herren. Starken 
Applauſum hatte er gefunden, höchlich imponieret hatte er den 
Lübiſchen, der pp Händel, ſo jung er auch noch war, und ſonder 
Zweifel würde man beſagtes, trefflich qualifiziertes Subjekt 
auch vociert haben — aber die Klauſel, und ſo zerſchlug ſichs 
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denn, zu E. E. Rates größtem Leidweſen und die Herren rollten 
auf Nimmerwiederſehen zum Holſtentore hinaus wieder nach 
Hamburg zurück. 

Ojerum, die lübiſche Orgelbraut, aber auch die Demoifelle 
Sibylle Margareta Buxtehudin! Sie war keine Muſenſchönheit! 
Siebenunddreißig verfloſſene Frühlinge! — 

Die lang erſehnte erſte Abendmuſik iſt zu hören heute in 
St. Marien. Und der tapfere junge Arnſtädtiſche Organiſt 
Johann Sebaſtian Bach, der iſt der erſte in der Kirche, als 
nun die Türen ſich auftun. Er findet Platz im Mittelſchiff, am 
Lettner, im Geſtühlt der Tuchmacher, und da ſitzt er nun und 
er brennt vor Erwartung. 

Gewaltige Tonfluten erfüllen plötzlich die gigantiſchen 
Schiffe. Der Meiſter Dietrich Buxtehude ſpielt die große 
Hauptorgel. Im blauſammetnen, goldbordierten Staatshabit, 
eine Allongeperücke umwallt das Haupt: ein allmächtiger König, 
ſitzt er da, untertänig iſt ihm das rieſige Werk, gefügig jedem 
leiſeſten Griffe. Weit wuchtiger iſt alles noch im Ton manualiter 
wie auch im Pedal, als Herr Johann Laurentius daheim es 
beſchrieb. — Horch weiter: Accelando. Jäh wachſende Be⸗ 
wegung. Wilder, wilder werden die Paſſaggien, ein richtiger 
Seeſturm wird daraus. Phantaſtiſche, düſtere, nebelgraue Har⸗ 

monien. Nun ſtaut ſich's, ſtockt. Ein greller, langanhaltender 
Triller plötzlich. Die Nebel fliehen, zerflattern. Viktoria, die 
Sonne bricht durch! Luſtig dahin ſegeln die Schifflein. Alle 
ſeine Künſte läßt der Meiſter nacheinander los. In der ganzen 
Welt ward dergleichen noch nicht gehört. Und dazu die hehre 
Pracht des Gotteshauſes im Glanze der Kerzen! Alle die 
mannigfachen Gebilde gediegener Kunſt, wie ſie die Freuden 
und Schmerzen des Menſchenherzens widerſpiegeln, alle Hoff⸗ 
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nungen, Segnungen, Tröſtungen. Andächtig lauſcht die lübiſche 
Bürgerſchaft. Die Ehrbarkeiten, Senatoren und Ratsver⸗ 
wandten neben der Kanzel, die Kirchenjuraten in ihren holz⸗ 
geſchnitzten hohen Geſtühlten — ſchaut alles darein voll gerechten 
Stolzes: Es gibt doch man eine Marienkirche in der Welt! Es 
gibt doch man einen Dietrich Buxtehude! — 

Der Schnee fängt an zu ſchmelzen, im Monat Hornung und 
ſchier drei Monate ſind allbereits vergangen ſeit ſeiner Her⸗ 
kunft: jedoch mein leichtſinniger Muſikant, der denkt gar nicht 
daran, wieder heimzukehren. Denkt noch immer nicht daran! 
Und vier Wochen hatte er doch nur vom Arnſtädtiſchen hohen 
Konſiſtorio Urlaub erhalten. Die Amtspflicht — ach, weg 
damit, weg! Hier iſt er doch einmal ſein eigener Herr! So 
wohl wie in Lübeck, der großen und reichen Stadt, fühlte er ſich 
noch nie in ſeiner Haut. Jawohl, es iſt ſchon ſo, wie der Oheim 
ſagte, hie lehrt man die Kunſt. Nicht im Traume können die 
Bache daheim, die Guten, ſich ſo ein Leben denken, wie er's 
hier jetzt genießt, in vollen Zügen. Und wer weiß, was noch 
werden mag, wundern wird man ſich daheim vielleicht noch. Die 
große Hauptorgel in St. Marien, tagtäglich darf er ſich darauf 
tummeln! Es iſt faſt zu viel des Glückes! Mächtig gewachſen 
iſt er in ſeiner Kunſt. Meiſter Buxtehude, du gute, alte Graſe⸗ 
mück, laſſ' dich nicht unterfuttern! Einen jungen Kuckuck, ſo 
zehnfach Futter braucht, haſt du im Neſte ſitzen. Daß er dich 
nicht noch ſelber mit wegſchluckt, mitſamt deiner ganzen Kunſt, 
all deiner Reputation! Alle Förderung hatte dieſer ihm ange⸗ 
deihen laſſen, wie ein Vater an ihm gehandelt und ſich ſeiner 
Fortſchritte mit ehrlichem Staunen gefreut. Jede Andeutung 
auf ſeinen Herzenswunſch, den genialen jungen Thüringer zum 
Eidam und Nachfolger ſich zu ſichern, hatte der Meiſter fein⸗ 
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fühlig vermieden, es der Zeit überlaſſend, obſchon die wichtige 
Sache ihm Tag und Nacht keine Ruhe ließ. So kam es, Johann 
Sebaſtian hatte bei ſeinem ungeheuren Lerneifer letzter Zeit 
kaum mehr daran gedacht. Heute morgen aber hatte ſich etwas 
ereignet. Da war der Meiſter gekommen und er hatte die neu⸗ 
gefertigten Variationen über den Adventschoral „Wie ſoll ich 
dich empfangen“ von ihm zu hören gewünſcht. Das war eine 
Arbeit! Diffikultäten! Jede Variation iſt nur ſo gepfeffert 
damit. Alles, was er zugelernt hat in Lübeck, iſt angebracht, am 
richtigen Ort. Kanoniſche Künſte, mit per augmentationem 
und diminutionem! Na und er hatte es beim Spielen wohl 
gemerkt, der Meiſter hatte große Augen gemacht, und die Ohren 
hatte er geſpitzt, den Hals hatte er gereckt. Und Herr Dietrich 
Buxtehude tritt an ihn heran, er legt ihm ſachte die Hände auf 
die Schulter und er ſpricht, flüſternd, in Abſätzen, weich und 
gütig: „Trefflich, magnifique! Hört mich an, wie wär's, 
ei ſagt kurz und gut, mögt Ihr doch gleich ganz hier bleiben, 
in Lübeck, und allhie Eure Fortune finden? Nun? — Wie? -- 
Ei gewiß! Zu meinem Nachfolger und Eidam hab' ich Euch 
erkoren. Euch, mein Lieber. Ja, ich wüßte keinen lieber als 
Euch dermaleinſt an der Hauptorgel, und wie Simeon könnte 
ich darob ruhig ſterben. Mein Adjunkt aber ſollt Ihr werden 
allſogleich! Es läßt ſich ermachen. Fürwahr, Ihr ſeid deſſen 
capable und würdig.“ 

Er iſt wie vom Blitz getroffen ob dieſer Worte. Nun wird's 
Ernſt! Alſo nun doch, nun doch! Nun heißt's entweder — 
oder. Sein Nachfolger! Alles Blut ſchießt ihm ins Hirn ſied⸗ 
heiß. Seine Sinne verwirren ſich. Die große Hauptorgel er⸗ 
brauſt ihm im Ohr, majeſtätiſch, allgewaltig. Er ſelber daran, 
zum Manne gereift, mit vollen Schultern und im goldbordierten, 
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blauſametnen Staatshabit. Der große Augenblick! Beide 
Hände ſtreckt er dem Meiſter entgegen. Dankend will er ſchon 
zuſagen, im Überſchwang ſo plötzlich an ihn herautretenden 
Glückes. Da aber — eine hohngrinſende Höllenfratze: die 
Klauſel. Sein Nachfolger und Eidam! Die große Hauptorgel 
und die Demoiſelle Sibylle Margareta daneben. Anders nicht. 
Und dahin iſt alle ſeine Faſſung. Es kam zu plötzlich. Blöde 
ſtarrt er den Meiſter an, unfähig zu ſprechen. — Dieſer endlich: 
„Nun, wollet's beſchlafen, mein Lieber und bis morgen Euch 
reſolvieren.“ 

Ruhelos treibt's ihn darnach hin und her in 95 Stast, auf 
dem holperigen Pflaſter, durch die krummſten und ſchmutzigſten 
Dwasſtraten und über die Poppenbrücke mit dem ſteinernen 
Gott Merkurio. Der fetteſte Organiſtenpoſten in deutſchen Lan⸗ 
den. Des großen Dietrich Buxtehude Adjunkt und Nachfolger. 
Ein fürſtlich Salarium. So gar viel Reputation. Die welt⸗ 
berühmten Abendmuſiken! Was er da machen könnte! Zu wirken 
in dem reichen Lübeck, auf ſo gar fruchtbarem Boden! Das wär 
ein Leben! — 

Johann Sebaſtian überwindet die Bein; er Bleibt ſich 
ſelber treu, feiner thüringiſchen Heimat und den VBachen, wie 
auch, und nicht zuletzt, ſeiner Baſe Maria Barbara. Und zum 
letzten Male ſitzt er an der großen Hauptorgel. Ganz verändert 
erſcheint ihm da ſein Spiel. Aus ſeinem Innerſten quillt's herauf 
mit Macht. Auszudrücken hat er jetzt etwas in den Tönen, etwas 
Beſtimmtes, Großes, Köſtliches, Herrliches zumal, was kein 
anderer, was nur er allein der Welt zu ſagen vermag. Luft, 
Luft denn dem Herzen! Und er kann's! Wie die Zunge dem 
Wort, ſo gehorchen die Taſten ſeiner Hand: unmittelbar für 
alles, was er fühlt, findet er auch den rechten Ton. Und in 
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allem ift ein gar eigen tiefer Sinn. Er erſtaunt, er erſchrickt 
faſt über ſich ſelber. Wie er's nur vermag? Was hat ſich be⸗ 
geben? Ein anderer iſt er geworden, ein Mann, ganz ein Manu, 
der weiß, was er will. Erfüllung itzund, herrlichſtes Pfingſten! 
Schier zu predigen vermag er in Tönen, ein Apoſtel iſt er der 
Töne, das fühlt er: im Buch der Bücher den göttlichen Worten 
gleich ewig lebendig. Wohlan und ſo gilt's nun zu ernten die 
reife Frucht und in ſicherer Scheuer die Ernte zu bergen. Freute 
er ſich am Morgen noch feiner Akkorde, Modulationen, Über⸗ 
leitungen vornehmlich um ihrer ſelbſt willen, vor ſich ſelber und 
äußerlich vor der Welt damit zu glänzen — wie anders jetzt! 
Wie von je daheim der Himmel blaute und die Sonne ſchien, 
die Blumen dufteten, die Waſſer zu Tale rauſchten, die Vögel 
ſangen am Wieſenſaum, und dazu das Liebſte, Heimlichſte, 
Köſtlichſte: in ſeinen Tönen hallt es wieder, in wunderſamem Echo, 
in Muſtik fest alles in ihm ſich um. Alles! Und als er endlich 
den Schlußakkord greift, da iſt ſein Entſchluß gefaßt: Ja, all⸗ 
dorten in der Heimat, an ihrer Seite, da will er ſein ein rechter, 
perfekter und genugſam qualifizierter Bachiſcher Organiſt und 
Kantor, ſo einer, wie er ſein ſoll! Und in der Kunſt ſein ganzes 
Denken und Tun, wahrlich, das alles ſoll gelten und geſchehen 
hinfort dem Höchſten Gott zu Ehren! Gloria in Ereelfis! Halle⸗ 
luja! Amen! 

Als er endlich nach Arnſtadt zurückgekehrt, wehe, was ge⸗ 
ſchieht? Allda eine hochnotpeinliche Zitation vors Hochgräflich 
Schwarzburg⸗Arnſtädtiſche Landeskonſiſtorium. Wegen der 
ſchlimmen Überſchreitung ſeines Urlaubs. Groß iſt des Delin⸗ 
quenten Zorn, ſonderlich über den letzten Punkt im Protokoll: 
„Halten ihme endlich noch für, daß er bisher in den Choral oft 
viele Variationes gemachet, viel frembde Töne mit eingemiſchet, 
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daß die Gemeinde darüber confundieret worden. Er habe ins 
Künfftige, wann er ja einen tonum peregrinum mit einbrin⸗ 
gen wolle, ſelbigen auch auszuhalten und nicht zu geſchwinde auf 
etwas anderes zu fallen, oder, wie er bishero in Brauch gehabt, 
gar einen tonum contrarium zu ſpielen. Item, daß er als⸗ 
dann zu offtmalen auch etwas gar zu lang geſpielet, nachdem 
ihme aber vom Herrn Superintendent derowegen Anzeige be⸗ 
ſchehen, wäre er gleich auff das andere Extremum gefallen und 
hätte es zu kurz gemachet.“ 

Alsbald aber beſänftigt ihn die bewußte „frembde Jumfer“. 
„Fragen ihn hierauf noch“, heißt's weiter im Protokoll, „aus 
was Macht er ohnlängſt die frembde Jumfer auff das Chor 
bieten und muſizieren laſſen?“ Und die aber iſt keine andere als 
Maria Barbara, die Gehrener Baſe, und ſie bringt ihm mit 
einen Brief vom Oheim Johann Laurentius, der Bachiſchen 
Kantoren Alteſtem und Sprechmann. Der Herr Oheim läßt 
ihm vermelden: Vakanz in Mühlhauſen, der freien Reichsſtadt, 
bei Divi Blaſüi, und es wäre den Mühlhäuſiſchen ſonderlich an 
einem Bachen gelegen, ſchreibt ihm der Herr Oheim. „Selbigte 
Station iſt dotieret“, heißt's weiter, „mit 87 Gülden öggr. 
Salarium, in guter Münz, aus dem Gotteskaſten, aus der 
Bräuzins⸗Caſſa und aus der Stadt⸗Caſſa. Benebenſt 18 Klafter 
Holz, 6 Schock Reiſig, 3 Malter Korn frei vors Haus, I Maß 
Gerſte frei zu brauen 3¼ Eimer Bier und einem jährlichen 
Fiſchgeſchenk von dreien Pfunden. Hinzu kommen noch viele 
Sportuln und Aceidentien. Zu Neujahr 2 Kannen Wein und 
10 ggr. 8 Pfg. bar. Von jeder Brautmeſſen fallen 12 ggr., 
von Figural⸗Leichen 4 ggr. und 6 Pfg., von bloßen Choral⸗ 
Leichen 2 gar. und 8 Pfg. Fallen auch von denen privaten 
Copulationibus Accidentia ab; und fo es etwas mehrere als 
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ordinairement Brautmeſſen benebenſt dito Leichen giebet, ſteigen 
immer, nach Proportion, die Aeeidentia.“ 

Jubelnd Maria Barbara: „Gelt, was ſagſt du nun? Das 
ſchreibt dir der Herr Oheim. Das viele Geld und all' die ſchönen 
Viktualien!“ 

Er will antworten, ſie aber läßt ihn nicht zu Worte kommen, 
in ihrer Freude. „Was ich ſage: Allons hin zum Probeſpiel, 
zeig den Mühlhäuſiſchen, was alles du in Lübeck zugelernt und 
was du jetzt präſtierſt. Du, und alsdann, gelt, fröhliche Hochzig, 
juchhe, fröhliche Hochzig! Unſer Neſtle bauen wir uns in Mühl⸗ 
hauſen, du, wir zwei, gelt, unſer Neſtle! Oh wie bin ich ſtolz 
und froh!“ 

Freudig darauf der junge Herr Johann Sebaſtian: „Du 
ſagſt's, herzallerliebſter Schatz, es ſoll alſo geſchehen! In dulei 
jubilo! Eia, dieſer Kuß mög's beſiegeln! Maria Barbara, du 
haſt von je an mich geglaubt, du und der Oheim, ich wußt' es: 
hab' dafür Dank. Die Philiſter aber hier im Ort — ha, die! 
Mögen geruhig fie weiter ſpotten über meine Kunſtreiſe. Die 
Arnſtädtiſchen, ha, daß ſie! Ohren, ſo hören, fühlen, ach, wenn 
ſie hätten! Inskünftig mag ihnen hier die Orgel ſchlagen, wer 
Luſt hat! Die Toren, ſie ſollen ſich einen ſuchen, der ihnen keine 
Variationes in den Choral macht, ha, das ſollen ſie! Maria 
Barbara, es hat der Prophet im Vaterlande noch niemalen was 
gegolten. Wahr iſt's. Immer das alte Lied. Topp, hin alſo. 
Will die Mutation in des Höchſten Namen wagen. Erfahren 
ſoll man dorten, was Orgelſchlagen heißt. Ich ſaß nicht zum 
Spaß beim Buxtehude an der Hauptorgel. Hör', Mädle, und 
bin ich — ſind wir in Mühlhauſen: alsdann aber ſchaffen all⸗ 
dorten, ſchaffen endlich ſo, wie ich möchte, wie ich muß! Es reißt 
mich um, mein Herz it übervoll!“ 
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Im Jahre darauf der nächſte Familientag der Bache, der 
war wieder in Erfurt, im „Roß“. Und als zwei Jahre ver⸗ 
ſtrichen waren, allda verſammelt man ſich in Eiſenach, im 
„Halben Mond“, ihrem dortigen Stammgaſthofe. Alle die 
wohlehrenfeſten und kunſtberühmten Herren Bachiſchen Blutes, 
alleſamt find fie wieder am Platz. Nur der alte Herr Ägidius 
fehlt. Eines ſanften Todes verblichen iſt er zu Ausgang Winters, 
zu ſeinen Vätern iſt er verſammelt worden in der Himmelsecke 
der Bache. Und Herr Johann Laurentius von der Gothaiſchen 
Schloßkirche, der waltet als nunmehriger Neſtor des Präſes⸗ 
Amtes. 

Als der Eröffnungschoral verklungen iſt und der neue Präſes 
die Bache in des dreieinigen Gottes Namen begrüßt und ſeine 
Anſprache gehalten hat, da verlieſt er, nach der Ordnung, aus 
feinem Diarium die große Chronica familiaris. 

So, nach den Sterbefällen und Geburten kommen nun die 
Verſprechungen an die Reihe und die Mariagen. Doch inne 
hält hier zuvörderſt der Herr Präſes und er knöpft eine Weile 
nachdenklich an ſeinem ſchier wie neu zum heutigen Ehrentage 
aufgebügelten Kantorrock herum. Plötzlich aber faßt er all ſeine 
Würde zuſammen und ſtolz ſchaut er lange auf den Organiſten⸗ 
tiſch herab, von ſeinem hohen Tribünenplatz. Mit einem Male 
erhellt ein feines Lächeln das kluge, alte, von zahlloſen Falten 
kreuz und quer durchfurchte Antlitz, und er räuſpert ſich und 
ſpricht: „Der Kaiſerlichen freien Reichsſtadt Mühlhauſen wohl⸗ 
verordneter Organiſt bei Divi Blaſti, einſtimmig dahin vocieret 
nach abgelegtem Probeſpiel.“ 

Der Angeredete ſteht auf und verneigt ſich verbindlich. 

Meiſter Johann Laurentius fortfahrend, liſtig: „Ich ſehe, 
du haſt dich auch gleich reſolut beweibet. Es hat der Bach eine 
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Bachin gefreit! Wohlgetan! Und wird zur letzten Perfektio⸗ 
nierung nunmehr die Liebe dir verhelfen. Will's alſo der Brauch 
bei uns Bachen. Ohne eine liebe Hausfrau, mein ich, kann 
ein rechter Bach nicht leben.“ 

Lächelnd nicken die Bache ihrem verehrten Senior an fin 
lichen Tiſchen Beifall. 

„Viel Glück und Heil dem jungen Pärle!“ 

Und der Suhler alte Jakob aber, der ſchmunzelt und lacht: 
„Ein lieb Weib, he, und dazu aber auch Kinderle alsbald, recht 

viele — viele, auf daß die Bache nit ausſterben.“ 

„Wer aber ein züchtig Weib recht von Herzen liebt,“ Herr 
Johann Laurentius fortfahrend: „der liebt in ihm die ganze 
Welt. Ja, wahrlich krönen ſoll immerdar die Liebe das Werk 
und fie fol allzumal in artibus ſagen das Letzte, das Beſte. 
Denn fürnehmlich auch die Muſik iſt ohne ſie nur ein tönend 
Erz und eine klingende Schellen nach der Schrift. Liebwerte 
Brüder und Vettern, da ſteht er, unſer Johann Sebaſtian, 
ſchaut ihn Euch an. Reſpekt! Er macht Ehre unſerm Stamm! 
Was glaubt Ihr, des weltberühmten Dietrich Buxtehude Ad⸗ 
junkt und Nachfolger konnte er werden, in Lübeck, an 
St. Marien, doch treu iſt er uns, treu iſt er ſeinem Vaterlande 
geblieben. Ja, ſeht, da ſteht er, an dem meine Seele Wohl⸗ 
gefallen hat. Schaut ihn Euch an, meinen Herrn neveu. Stolz 
ſind die Mühlhäuſiſchen auf ihn, ſie ſagen: der wäre ein ganzer 
und rechter, ſagen ſie, kein zweiter Bach käme ihrem fürtreff⸗ 
lichen, neuen, jungen Bachen gleich, ſagen ſie, und wäre dieſer 
Johann Sebaſtian all derer Bachen König und Meiſter, ſchon 
ißo, fo jung er auch noch ſei. Das ſagen fie. Ja, hm, der 
Johann Sebaſtian, ich kenn' ihn, ich kann's bezeugen. Mit ſei⸗ 
nem Pfund, ſo der Allgütige ihm verliehen, weiß er zu wuchern, 
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wahrhaftig mit nimmermüdem Fleiß! Schier unglaublich ge 
wachſen iſt ſein Ingenium, iſt ſeine Kraft, ſeit er von Lübeck 
zurück. Was da noch werden mag?! Gar gewaltige Pläne wälzt 
er in ſeinem Haupt. Stracks die ganze Biblia möcht' er umſetzen 
in Muſik. So hat's ihn gepackt. Er will ſchaffen der Welt: 
eine regulierte Kirchenmuſik, dem höchſten Gott zu Ehren. 
Manns fühlt er ſich deſſen. Eh und der Johann Sebaſtian, ich 
kenn' ihn, der iſt einer, ſo hält, was er ſagt, wahrhaftig, man 
muß es ihm glauben. Glück auf denn, mein teurer, falt 
Meiſter, und ſegne Gott all dein Tun!“ 

Der alte Herr wendet ſich ab und er wiſcht ſich heimlich in 
die Augen. Haſtig ſein Diarium ergreifend, fährt er alsdann 
geſchäftig fort im Text: 

„Zur Sache. Vernehmet: A. D. 1707, am 17. Tage 
octobris iſt der ehrenfeſte ledige Geſell und Organiſt bei Divi 
Blaſii in Mühlhauſen, Johann Sebaſtian Bach, nachgelaſſener 
eheleiblicher Sohn des weiland wohlehrenfeſten Herrn Ambroſii 
Bachens ſeligen, kunſtberühmten Stadtorganiſten und Eiſenach⸗ 
ſchen Muſiei, mit der tugendbelobten Jungfrau Maria Barbara 
Bachin, nachgelaſſenen Jungfer jüngſten Tochter des weiland 
wohlehrenfeſten Herrn Johann Michael Bachens ſeligen, kunſt⸗ 
berühmten Organiſten und Stadtſchreiber im Ambt Gehren, in 
dem Dörflein Dornheim bei Arnſtadt copulieret worden. Und 
wurden ſelbigte zu vorher in Arnſtadt aufgeboten, in daſiger 
Neuen Kirchen. Die Aeeidentien wurden ihnen geſchenket.“ 
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Hans Wildermann Richard Dehmel 
(1908) (Bleiſtiftzeichnung) 


Erinnerungen an Richard Dehmel. 
Von Hermann Zilcher. 


Bei ſo manchen von mir in früher Jugendzeit angebeteten 
Göttern der Kunſt oder Wiſſenſchaft ahnte ich nicht, daß mir 
ſpäter einmal das Glück oder zum mindeſten das Reizvolle einer 
näheren Bekanntſchaft zu Teil werden ſollte. Beſonders an⸗ 
ziehend geſtalteten ſich ſolche Bekanntſchaften, wenn dieſe in 
irgend welchen Beziehungen zu meinem Muſikerberufe ſtanden. 

So ging es mir auch mit Richard Dehmel. 

Seine Werke kannten wir Muſikſtudenten am Dr. Hoch⸗ 
ſchen Konſervatorium zu Frankfurt a. Main gut, und wir ver⸗ 
ſchlangen den Berliner und Münchner Dichterkreis in den 
frühen neunziger Jahren mit Heißhunger und von etwas miß⸗ 
trauiſchen Äußerungen der älteren Lehrer begleitet. 

In dieſe Zeit fiel mein erſter, perſönlicherer Eindruck von 
Dehmel. Ein Studienkamerad hatte ihm „frei“ (wie ſich's der 
Jugend gebührt) geſchrieben, daß er bei der Kompoſition eines 
Dehmel'ſchen Gedichtes an einer Stelle den Rhythmus etwas 
umgeändert habe, und dabei gefragt, ob es denn nicht überhaupt 
beſſer ſo wäre, wie die Dichtung jetzt mit Muſik vorläge. Die 
Antwort Dehmels lautete ziemlich ſcharf; mir ſind noch Be⸗ 
merkungen, etwa wie „unverdaute Erinnerungen an die Latein⸗ 
ſchule“ im Gedächtnis; jedenfalls hatte ich ein wenig Furcht 
vor ſo hohen Rittern im Geiſte, wenngleich wir uns alle freuten, 
daß Dehmel ſo ausführlich und ſachlich auf das Anliegen ein⸗ 
gegangen war. | 

So war denn auch das Charakteriſtiſche in dem brieflichen 
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und mündlichen Verkehr zwiſchen Dehmel und mir: fein Ver⸗ 
hältnis zur Muſik, gelegentlich eine gewiſſe ſtrenge Sachlichkeit, 
ein immer wieder Feilen am Werk, — alles aber durchpulſt 
von dem warmen, kräftigen Atem des großen Menſchen. 

In den erſten Jahren des neuen Jahrhunderts erhielt ich 
von E. Humperdinck, der ein künſtleriſches und väterlich 
freundliches Intereſſe an mir nahm, die überraſchende An⸗ 
frage, ob ich nicht eine große Pantomime, ein Traumſpiel von 
Dehmel komponieren wolle. Ich las die Dichtung, war wild 
begeiſtert und reiſte bald nach Blankeneſe, um alles Weitere 
oder Fehlende noch mit dem Dichter zu beraten, denn — wie 
er in ſeinem erſten Brief an mich ſchreibt: „Ich ſetze zwar 
alles Vertrauen in Ihren ‚objektiven‘ Feuereifer und noch mehr 
in Ihren ſubjektiven, aber Sie werden mir zugeben, daß wir 
das Ganze erſt einmal gründlich mündlich erörtern müſſen, ehe 
ich Ihnen eine bindende Zuſage machen kann.“ 

Charakteriſtiſch für Dehmel war in dieſem Schreiben ſchon 
eins, daß er mir „genauigſt“ Bahnſteig, Geleis uſw. angab, 
um meine Fahrt von Berlin nach Blankeneſe glücklich zum Ziel 
zu führen. Ich meldete in ſachlicher Anlehnung an Dehmels 
eiſenbahntechniſche Genauigkeiten meine Ankunftszeit, und dies 
ſchien den erſten günſtigen Eindruck auf ihn zu machen, daß 
nämlich auch andere Staubgeborne und — viel jüngere — 
Künſtlermenſchen ſich aufs Kursbuch verſtehen. Als dann 
Dehmel mich perſönlich am Bahnſteig in Blankeneſe in Emp⸗ 
fang nahm, ſprachen wir nicht viel bis zu ſeiner Wohnung; 
Frau Iſi begrüßte uns forſchend und fragte, was Dehmel für 
einen Eindruck von mir erhalten habe. Dehmel ſchmunzelte und 
meinte, eigentlich ſeien wir uns ſchon an wir 8 übrigens 
gar nicht viel geredet. 
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Der ganze Tag nun war für mich ein großes Feſt, ich ſpielte 
verſchiedene eigne Kompoſitionen vor: Lieder nach Gedichten von 
Lilieneron und Stücke aus Orcheſterwerken, von denen ich an⸗ 
nahm, daß ſie beiden Dehmels einen guten Einblick ſowohl in 
die Art meiner Muſik als auch etwas für das geplante Traum⸗ 
ſpiel Charakteriſtiſches bieten konnten. Ich wurde ſehr belobt. 
Nachmittags gingen Dehmel und ich einige Stunden in die 
Heide. Ohne daß allzuviel geſprochen worden wäre, iſt mir 
dieſer Spaziergang eine der allerliebſten Erinnerungen an 
Dehmel; ein wundervoller Herbſttag gab dem großen Dichter 
an Lichtfülle und Schönheiten der Erde manche ſchöpferiſche 
Einfälle und Bemerkungen und auch der junge Muſiker hörte 
allerlei Geheimnisvolles raunen zwiſchen Kiefernwald und 
Heidegras. Abends wurde wieder muſiziert und beim Ab⸗ 
ſchied bekam ich als geiſtige Wegzehrung ein Buch mit Wid⸗ 
mung von Richard Dehmel; und als ich meinen Mantel anzog, 
bemerkte ich in den Taſchen noch von Frau Iſi freundlichſt 
geſtrichene und belegte Brote für die Reiſe. Jetzt konnte es 
ans Werk gehen, das Traumſpiel ſollte nun vertont werden. — 

Dehmel hatte aus ſeinem Kinderbilderbuch „Fitzebutze“ ein 
eignes Traumſpiel gedichtet. Irgendwo hatte er eine fremde 
Bühnenbearbeitung ſeiner und Paula Dehmels Kinderverſe 
erlebt und — abgelehnt, und nun ſelbſt eine neue und eigen⸗ 
artige Traumdichtung geſchaffen. Von da ab begann auch der 
Briefwechſel zwiſchen dem Dichter und mir ziemlich regelmäßig zu 
werden; und wenn mir auch Dehmel bald ſchrieb: „Lange Er⸗ 
klärungen — das habe ich aus Ihrem ganzen Weſen gemerkt — 
ſind glücklicherweiſe zwiſchen uns überflüſſig“, ſo wurden es 
doch mit der Zeit über ein halbes Hundert Briefe, die zum Teil 
ungemein charakteriſtiſch für ihren Autor ſind. | 
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Mit das Intereſſanteſte aber waren die Bemerkungen, die 
Dehmel zu ſeinem Regietext geſchrieben hatte und welche faſt 
alle ſich darauf bezogen, wie er ſich die Muſik dazu komponiert 
denken würde. Inſofern ſind ſie auch von allgemeinerem Inter⸗ 
eſſe, als ſie oft in originellſter Weiſe dartun, wie der Dichter 
die Muſik fühlt. 

Im weſentlichſten iſt es alſo immer „Fitzebutze“, ein mexi⸗ 
kaniſcher Gott und Hampelmann, der ſowohl in den Regie⸗ 
notizen als auch in den Briefen herumzappelt. 

Wenn ich heute, nach Abſtand faſt zweier Jahrzehnte, die 
Briefe durchleſe und aus ihnen wieder erſehe, mit welch großen 
Hoffnungen Dichter und Muſiker am „Fitzebutze“ arbeiteten 
und feilten, — wenn ich andererſeits an die Wandlungen denke, 
welche die Bühne und ihre Werke, die Muſik und ihre Be⸗ 
urteiler, vor allem aber der Tanz und ſeine Interpreten in den 
beiden Jahrzehnten durchgemacht haben, dann nimmt es mich 
nicht wunder, daß unſere damaligen, „fitzebützlichen“ Hoffnungen 
verfrüht waren und zuſchanden werden mußten. Man denke 
nur: „Wuttänze, Froſtbibbertänze, Begrüßungstänze, Schnee⸗ 
ballkanonadentänze“ und dergleichen mehr, zu einer Zeit, wo 
der ſpitzenbeſäte Ballettrock noch Herrſcher über alle tänzeriſchen 
oder pantomimiſchen Dinge war. Dazu eine Muſik, die oft zu 
einfach war, um als „neu“, als „originell“ zu gelten. (Konnte 
man ja ſogar die eine oder andere Liedmelodie zum Teil „be⸗ 
halten“, aus welcher entſetzlichen Tatſache heraus ja auch heute 
noch da und dort der Wert und die Originalität einer Muſik 
abgemeſſen und abgetan zu werden pflegt.) 

Es möchte alſo jetzt leicht mißverſtanden werden, wenn ich 
um ein Werk herum, das noch ſeiner Auferſtehung harrt, meine 
Erinnerungen an Dehmel aufbaue. Aber er iſt es ja in 
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erfter Linie und feine Stellung zur Muſik überhaupt, die mich 
veranlaſſen, auf feine Aufzeichnungen zurückzukommen. — 

Gleich zu Beginn des Traumſpiels „Fitzebutze“ ſpielen zwei 
Kinder im Weihnachtszimmer: Detta läßt ihren Hampelmann 
zappeln und Heinz bläſt Seifenblaſen in die Luft. Und nun 
ſchreibt Dehmel wörtlich: „Das Zerplatzen der Blaſen kann 
wohl im Orcheſter maleriſch angedeutet werden, muß aber in 
rhythmiſcher Wiederholung geſchehen. Ich denke mir immer 
ein paar feine, ſchillernde Violin⸗Töne, die das Aufſteigen der 
Blaſen charakteriſieren und dann in einem ganz ſchwachen Knall 
(Pauke oder Harfe) enden; alſo etwa tili⸗tili⸗plunk.“ 

So ſcherzhaft ſich auch die Tili Plunk ausnimmt: genau 
beſehen iſt es hier beim Dichter der umgekehrte Vorgang wie 
beim Komponiſten: — der Muſiker hört Worte, die ſich ihm 
in Töne umſetzen, und der Dichter hört in dieſem Fall — weil 
er ſich alles ja ſchon komponiert denkt! — Töne, die er in 
Klangworte rücküberſetzt, die allerdings keinen Sinn haben. 

In unſerem Briefwechſel folgte bald der von Dehmel ent⸗ 
worfene Vertrag, der mir damals recht knifflich juriſtiſch vor⸗ 
kam; aber auch in ſolchen Dingen war es Dehmel eigentümlich, 
daß er ſich mit gewiſſem Behagen an realiſtiſchen Einzelheiten 
in alle erdenklichen Möglich⸗ und Unmöglichkeiten verſenkte. 

Für mich entſtand inſofern nun eine Leidenszeit, als Deh⸗ 
mel immer wieder und immer wieder änderte, Zuſätze oder 
Striche machte und herumfeilte. Ich bin aber meinem Schick⸗ 
ſal dankbar, daß es mir von Zeit zu Zeit ſolche techniſche Klötze 
zwiſchen die Komponiſtenbeine geworfen hat, — lernte ich doch 
unendlich viel dabei. — 

In meine Arbeitszeit fiel eine halbjährige Tournee nach 
Amerika mit dem Geigenwunderknaben Franz von Veeſey, und 
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dort, im Lande der Indianer und Azteken, wurde dann fo ziem⸗ 
lich der ganze „Vitzlyopochtly“, der böſe Gott von Mexiko, 
fertigkomponiert und bei der Rückkehr nach Europa in Blan⸗ 
keneſe bei Dehmels vorgeführt. | 

Nun übernahm Dehmel in ſeiner Art die verfchiedenften 
Angriffe auf allerlei Bühnendirektoren und Kapellmeiſtergrößen. 
Guſtav Mahler, Reinhart, Gregor u. a. werden intereſſiert, ja 
eine Wandertruppe ſollte gegründet werden, um mit „Fitzebutze“ 
durch ganz Deutſchland zu tanzen, und ſchließlich gab es ſogar 
für das Londoner Alhambratheater eine engliſche Überſetzung. 
— Faſt überall aber war einesteils das Intereſſe der Bühnen⸗ 
gewaltigen für das Neuartige des Stückes nicht ſtark genug, 
fehlte doch auch jede ſtiliſtiſche Einſtellung auf ein Traumſpiel, 
in dem auch geſungen wurde! — und andernteils hatte Dehmel 
durch ſeine oft ſchroffe Sachlichkeit manchmal zarte Bande 
zerriſſen, die vielleicht doch zu einem guten Ziel geführt hätten, 
wenn mit mehr diplomatiſcher Beharrſichkeſt verhandelt wor⸗ 
den wäre. 

Im Mannheimer Hoftheater ſtieg dann die Uraufführung, 
die, ſoweit ſie vom Intendanten Hagemann auf der Bühne und 
von Kutzſchbach im Orcheſter geleitet war, Gutes bot. Aber 
Hauptfigur, Stil und alles Weſentliche war mißglückt, unver⸗ 
ſtanden und unverſtändlich. 

Dehmel und ich hatten große Hoffnungen auf dieſe Auf⸗ 
führung geſetzt; das Zutrauen Fremder ging ſogar ſo weit, daß 
die Leibnizeakesfabrik eigne Fitzebutzecakes zu der Aufführung 
herausbrachte!! — Die obligate Premierenfeier in einem Mann⸗ 
heimer Hotel ſah viele berühmte Leute aus der Dichter⸗ und 
Muſikergilde; fie endete unter Lorbeerbergen und „JFitzebutze⸗ 
eakes“⸗Hügeln in einem wütenden Streit zwiſchen Dehmel 
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und mir, die Verlagsfrage betreffend. Im letzten Grunde 
waren wir wohl beide tieftraurig über die ſo ganz mißverſtan⸗ 
dene Aufführung; die üblichen Intriguen ſtellten ſich ein, bzw. 
wurden fortgeſetzt, und mit wildem Preſſekampf wurde „Fitze⸗ 
butze“, der in Ermangelung anderer Kräfte von einem Schau⸗ 
ſpieler getanzt (71) worden war, in die Verſenkung geworfen. 
— Nun hatten wir beide nicht mehr viel Intereſſe an der 
Sache; allerlei Anfragen von anderen Bühnen wurden (ſtolz, 
aber wohl nicht in ganz kluger Weiſe) abgelehnt. Wir wollten 
warten, bis die Zeit gekommen wäre, wo man mehr Sinn für 
Pantomimiſches und Tänzeriſches hätte. 

Einige Jahre ſpäter begann ich dann einen ganzen Zyklus 
Dehmelſcher Gedichte zu vertonen, die ich in beſonderer Weiſe 
zuſammengefügt hatte. Dehmel war ſehr einverſtanden mit 
der Art der Zuſammenſtellung. Er ſchrieb: „Den Zyklus der 
Texte haben Sie ſo feinfühlig zuſammengeſtellt, wie die Kom⸗ 
poniſten es leider ſelten tun; und wenn es wahr iſt, daß ſtarke 
Erlebniſſe für die Kunſt erſprießlich ſind, dann darf ich mir 
wohl — ſei's teufliſch, ſei's göttlich — von Ihrer Muſik ſehr 
viel verſprechen.“ Er ſchlug ſogar eine Anderung der Über: 
ſchrift eines feiner Gedichte vor. — 

In Regensburg ſpielte ich ihm und 3 Frau dann 
dieſen Dehmelzyklus vor, und ich darf wohl berichten, Eu 
Dehmel beſonders ergriffen von der Muſik war. 

Bei dieſer Gelegenheit erzählte er mir, wie ſein wunder⸗ 
volles Gedicht „Eva's Klage“ entſtanden iſt. Ausgehend von 
einer luſtigen Mazurkafigur eines Chopinſchen Liedes iſt ihm 
der dichteriſche Einfall gekommen: „ſeine Seele lachte noch in 
der meinen!“ — und hieraus entwickelte f 0 dann erft die ganze, 
ergreifende Evasklage. e a 
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In den letzten Kriegsjahren endlich komponierte ich noch 
einige der ſpäteren Dehmelſchen Gedichte, darunter das „Gleich⸗ 
nis“ und das wunderſam abgeklärte Gedicht „Die Verhüllten“, 
wo der Schlaf und der Tod ihre Gewänder tauſchen, und der 
ſeltſam ſtille Vogelruf „zieh mit“ — „zieh mit“ die Strophen 
jeweils beſchließt. Dehmel erzählte, daß das Zwitſchern des 
Vogels (zi⸗uitt, zi⸗uitt) ihm das ganze Gedicht geſchenkt habe, 
und Frau Iſi ſchrieb nach Kennenlernen der Muſik: „Ihr 
Ziehmitlied ſinge ich ſtumm, wenn ich abends nicht einſchlafen 
kann.“ Dehmel beſchloß den Brief mit der Ankündigung einer 
Buchſendung und den Worten: „In Dankbarkeit Ihr D.“. 
Es war das letzte Schriftliche, was ich von ihm erhielt. 

Freundlich, liebenswürdig („liebenswürdigſt“, wie D. gerne 
ſchrieb!) begann der Briefwechſel, er wurde ſachlich, mitunter 
ging es „hart auf hart“ und ſchließlich nach einer gewiſſen 
Reſignation abgeklärt, ruhig und gütig. 

Als ich Dehmel zum letzten Male ſah, war er ſeltſam ernſt 
geworden, ſtill und in die Ferne ſchauend. Die Roſen blühten 
in dem ſchönen Garten in Blankeneſe; Dehmel war Soldat 
geweſen; ich hatte aber den Eindruck, als ob er des Streitens 
müde ſei. Der Grabſtein ſeines gefallenen Sohnes lag im 
Blütengarten, und lag wohl auch ſchwer auf dem ganzen 
Hauſe. Abends trug Dehmel noch leiſe einige Gedichte vor, 
und mit gütigen Worten nahm er Abſchied von mir und meiner 
Frau. 

Wir ſollten ihn nicht mehr wiederſehen. 


* * 
* 


Froh und friſch zog Dehmel in jeden Kampf (und wenn es 
nur eine Unterhaltung von fünf Minuten war); bald ſprühten 
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die Funken; ſchließlich aber ſiegte die Güte bei ihm. So war 
ſein Weſen; ſo ſind ſeine Briefe, ſo war wohl ſein ganzes 
Leben. — 

Ob nun die Zeit kommen wird, wo man ſein Behagen, 
ſeine „Freude am Spaß“ verſtehen wird? Ob der liebe, böſe 
„Fitzebutze“ einmal richtig auferſtehen wird? Ob wohl 
bald der Tänzer kommt, der dieſen Dehmel entdeckt und 
tanzt!? 

Für viele kleine und große Kinder wäre damit ein neuer 
Dehmel erſtanden, und alle Stiliſten, Maler, Reform⸗ 
bühnler, Maſchinendirektoren und alle rhythmiſchen Gymna⸗ 
ſtiker beiderlei Geſchlechts hätten ein ungeahntes, großes Feld, 
das ihnen Dehmel ſchon vor faſt zwanzig Jahren bebaut und 
bereitet hat! —. 


Polyhymnia. 
Von Arthur Schopenhauer. 


Es bauet ſich im unruhvollen Leben 

Ein neues Leben voller Ordnung auf, 

Des Menſchen plan- und grenzenloſes Streben, 
Der Zeiten eiſern ſchonungsloſer Lauf, 

Die böſen Geiſter, die uns rings umſchweben 

Und tückiſch jedem Glücke lauern auf, 

Das alles iſt gebannet und gewichen, 

Durch einen Strom von Wohllaut ausgeglichen. 


Almanach 1924. 8 113 


Die Schöpfung 
| Ein muſikaliſches Märchen. 
Von Wilhelm Matthießen. 


Es iſt im Anfang der Zeiten geweſen. Noch wüſt und leer 
war die Welt. „Wir müſſen einmal ernſthaft über die Schöp⸗ 
fung mit Uns zu Rate gehen!“ ſprach da eines Tages Gottvater 
zum Heiligen Geiſt. „Ja,“ erwiderte der, „aber dieſes Singen 
der Engel wird uns gewiß ſtören?“ Da mußte ihm Gottvater 
recht geben. Und an einem ſchönen Frühlingsmorgen wurde allen 
Engeln der Befehl erteilt, unverzüglich für einige Jahre den 
Himmel zu räumen und ſich derweil auf dem Sirius anzuſiedeln. 
Denn Gott wollte ſcharf nachdenken. So zogen denn die Engel 
am anderen Morgen mit Sack und Pack, mit Kind und Kegel 
auf den Sirius. Dort bauten ſie ſich kleine Blockhäuschen, 
Hütten und Höhlen, wo ſie zu hauſen gedachten, bis Gott ihnen 
wieder den Himmel öffnen würde. Nun war aber einer unter 
ihnen, den wurmte es über die Maßen, daß Gott die Engel nicht 
zu ſeinem Rate herbeigezogen hatte, denn „worauf der eine nicht 
kommt, das weiß denn doch meiſtens der andre,“ dachte er. Und 
er beſchloß, einmal am Himmel zu lauſchen. So machte er ſich, 
kaum daß er ſein kleines Häuschen gebaut hatte, auf den Weg 
zum Himmel. Und es dauerte gar nicht lange, da kam er an. 
Aber, ob er auch ein paarmal um den ganzen Himmel herum⸗ 
ſchlich, nirgends fand er auch nur den kleinſten Ritz, durch den 
er hätte ſpähen, nirgends das kleinſte Löchlein, an dem er hätte 
lauſchen können. Denn alle Fenſter waren geſchloſſen und mit 
ſchwerem Samt verhängt, alle Schlüſſellöcher mit Wolkenwatte 
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verftopft. Aber der Engel hatte doch bald ein Stückchen Watte 
nach innen herausgeblaſen, und nun ſah er die drei Hohen da⸗ 
ſitzen auf ihren Thronen, und ſchweigend blickten ſie einander in 
die Augen. „O weh,“ dachte der Engel, „da iſt wenig zu er⸗ 
fahren für heute! Ich muß es ein andermal verſuchen!“ Und 
er machte ſich wieder auf, zurück zum Sirius. Wie er nun ein 
Stückchen gegangen war, da begegnete ihm von ungefähr der 
Teufel. „Nun, wohin des Wegs?“ fragte der Schwarze den 
Engel. „Ach, laßt mich in Frieden, Herr!“ erwiderte der ver⸗ 
drießlich, „ich wollte nur am Himmel ein wenig lauſchen — Ihr 
wißt ja, daß Gott mit ſich über die Schöpfung zu Rate geht!“ 
„Soſo, ſoſo!“ ſagte ſchnalzend der Satan, „hm, hm, wir ſind 
doch immer gute Freunde geweſen, he? Was?“ „Ich kann es 
nicht leugnen,“ meinte der Engel, „aber weshalb fragſt du 
mich?“ Der Teufel rieb ſich die Hände. „Keine Angſt, keine 
Angſt!“ kicherte er, „aber könnte man nicht mal ſo dies und das 
von den Plänen des Alten erfahren? Muß ja danach meine 
Maßnahmen treffen! Hm? Was?“ „Aha, ſo läuft der Hund!“ 
rief erboſt der Engel. „Mach daß du fortkommſt, ſonſt ruf ich 
den Erzengel Michael!“ „Soviel Spektakel um einen Pfanne⸗ 
kuchen!“ ſchrie der Teufel. Aber ſchon ſtürzte er ſich Hals über 
Kopf von dem ſchmalen Sternenweg hinab in die Hölle. 

Der Engel aber ging ruhig wieder in ſein Häuschen auf dem 
Sirius, ließ ſich beim Erzengel Gabriel für die Abendandacht 
entſchuldigen und legte ſich aufs Ohr. Auf einmal aber, es war 
um die Mitternacht, wurde er durch ein großes Geſchrei geweckt. 
„Feurio! Feurio!“ rief es über den Sirius hin. Und der Engel 
ſah, daß ſein Häuschen an allen vier Ecken brannte. Und wie er 
zum Fenſter hinausſchaute, da ſah er auch den Teufel, wie er 
hohnlachend neben dem Sirius hinab in die Hölle fuhr. Da 
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flog er hinaus und ſah traurig zu, wie fein Häuschen nieder- 
brannte bis auf den Grund. 

Aber er ließ den Mut nicht ſinken. Gleich am nächſten Tage 
baute er ſich ein neues Häuschen, und alle die anderen Engel 
halfen ihm. So war es bis zum Abend ſchon fertig. Doch kaum 
war die Nacht gekommen, da machte der Engel ſich wieder auf 
die Strümpfe und ſchlich an den Himmel heran. Und wieder 
ſchaute er durch die Ritze, und wieder ſah er die drei Hohen 
ſchweigend auf ihren Thronen ſitzen. Aber je länger er hin⸗ 
ſchaute, deſto deutlicher ſah er, wie von einem Augenpaar zum 
andern und von dieſem zum dritten ſingende Flammen lohten, 
wie Melodie um Melodie tönte aus dem Geiſte der Heiligen. 
Und in dieſen Melodien hörte er das brauſende Licht der Sonne 
werden und die blaue Sternennacht. Dann aber ſchwiegen die 
wogenden Töne, und die Göttlichen ſanken in heiligen Schlaf. Als 
das der Engel ſah, ſchauerte es ihn, und leiſe ſchlich er in ſein 
Häuschen zurück. Aber in dieſer Nacht ging er nicht zu Bett. 
Er ſchellte noch um die Geiſterſtunde den Muſikengel aus den 
Federn und ließ ſich ein ganzes Buch Notenpapier geben. Damit 
flog er nach Hauſe und ſchrieb die gewaltigen Melodien, die er 
von den drei Hohen erlauſcht, ſingenden Herzens auf. Und er 
freute ſich, wie in ſeinen Melodien das goldene Licht wogte, wie 
die ſtürzenden Waſſer brauſten, wie die Berge ſich donnernd 
herauswölbten aus den brodelnden Tiefen. Und eine heilige An⸗ 
dacht kam über ihn, als der Mond golden und groß emporſtieg 
aus den Meeren. | 

Als er aber ſoweit geſchrieben hatte, da ſtreute er Sand 
über ſeine Noten, und dann ſchloß er ſie ſorglich in ſeinen 
Schreibtiſch ein. 

Am anderen Abend aber machte er ſich wieder auf, um am 
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Himmel zu lauſchen. Doch auf dem Sternenweg ſah er auf ein⸗ 
mal eine Fußſpur, aus der dampfte noch der gelbe Schwefel. 
„O weh,“ dachte er, „da iſt wieder einmal der Teufel gegangen!“ 
Und er rannte was gibſt du was haſt du zum Sirius zurück. Da 
ſah er ſchon von weitem, wie wieder ſein Häuschen am Brennen 
war. Schnell tauchte er mit ſeinen Flügeln in einen blauen See, 
damit ihm die Federn nicht verſengt würden vom Feuer. Und 
rauſchend flog er durch das offene Fenſter in ſein Zimmer. Das 
brannte ſchon lichterloh. Aber noch eben gelang es ihm, die 
Notenblätter aus ſeinem Schreibtiſch zu retten. Und ſauſend 
flog er wieder hinaus. „Nun biſt du wieder einmal der Ge⸗ 
leimte, dummer Teufel!“ dachte er. Und am nächſten Abend 
ſtand ſein Häuschen ſchon wieder fix und fertig aufgebaut. Dies⸗ 
mal aber war der Engel klüger. Er nahm ſeine Noten unter 
den Arm und ſpazierte, vergnügt vor ſich hinpfeifend, zum Him⸗ 
mel hinauf. Und wieder lauſchte er dem Tönen im Geiſte Gottes. 
Und er hörte und ſah die Wälder ſprießen, die Wieſen grünen, 
ſah Weintrauben reifen und ſüße Apfel, Preißelbeeren in der 
Heide und goldene Ahren im Feld. Da wußte er ſich nicht mehr 
zu faſſen vor Freude, und kaum, daß die Hähne in Schlummer 
ſanken, lief er nach Hauſe und ſchrieb die ganze Muſik, die er 
gehört hatte, auf. Weil er aber ein vorſichtiger Engel war, 
nahm er, als er fertig war, ſeine Mappe und erbat ſich für die 
Nacht Quartier bei einem anderen Engel, der ſein guter Freund 
war. Und richtig, kaum graute der Morgen, da ſtand wieder 
ſein Häuschen in hellen Flammen. Und rauchend fuhr der 
Satan eben hinab in den Abgrund. Aber diesmal wollte 
der Engel ſein Häuschen nicht mehr aufgebaut haben. Denn 
alles im Himmel und auf den Sternen war ihm gleichgültig 
geworden, nur die Schöpfung nicht. Und als er am Abend mit 
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feinem Notenbuch wieder an die Ritze ſchlich und aus den gött⸗ 
lichen Melodien voller Entzücken vernahm, wie die vierfüßigen 
Tiere entſtanden im Wald, wie Hirſch und Reh durch die For⸗ 
ſten gingen, wie die Fiſche das blaue Meer durchfurchten und 
die Vögel in Buſch und Bäume zwitſcherten, wie ſich die Falter 
bunt über dem Duft der Blumen wiegten, — und endlich wie 
der Menſch erwachte im Garten des Paradieſes, — da konnte 
er es nicht mehr erwarten, bis er nach Hauſe kam. Er ſetzte ſich 
gleich unter das Fenſter, an dem er gelauſcht hatte, und in dem 
goldenen Strahl, der durch die Ritze fiel, ſchrieb er die Har⸗ 
monien Gottes auf. Kaum aber hatte er die letzte Note in 
ſeine Linien gemalt, da öffnete ſich über ihm leiſe das Fenſter. 
Und mit wallendem Barte ſchaute Gott hinaus. Der Engel 
hatte noch eben Zeit ſein Notenbuch zuzuklappen. Da ſprach 
auch Gott ſchon: „Wie? Habe ich euch nicht auf den Sirius 
geſchickt? Und jetzt ſeh ich dich hier ſitzen und lauſchen?“ „O 
Herr!“ erwiderte der Engel, „voll Wunder iſt dein heiliges 
Werk — Gott aber ſchüttelte den Kopf: „Du haſt unſer Gebot 
übertreten. Zur Strafe wirſt du ein Menſch werden und 
ſterben!“ Als das der Engel hörte, erblaßte er. Und Gott fuhr 
fort: „Du kannſt dir ſelber die Zeit ausſuchen, in der du auf 
Erden geboren wirſt.“ „Und darf ich dann den Menſchen von 
deiner Schöpfung ſingen?“ Gott nickte ernſt und freundlich, 
und dann ſagte er noch: „Und das ſoll dir auf Erden ein Zeichen 
ſein: dreimal wird dir der Satan dein Häuschen verbrennen!“ 
Dann ſchloß er das Fenſter. 

Der Engel aber ging traurig von dannen. Und als die Erde 
geſchaffen war, da ging er hin und vergrub ſein Notenbuch im 
Paradieſe. 

Dann wartete er Jahrtauſend um Jahrtauſend. Endlich 
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aber wurde er in die Welt geboren und Haydn genannt. Und 
er grub im Paradieſe die Noten der Schöpfung aus. Als das 
der Satan erfuhr, ſteckte er ihm dreimal ſein Häuschen an. Aber 
die Schöpfung konnte er nicht verderben. Und weil ſie noch 
nicht geſtorben iſt und auch Haydn noch nicht, leben ſie beide 
noch heutigen Tages und werden leben in alle Ewigkeit. 


Die Muſik. 

Von Franz Grillparzer. 
Wer vermag deinen Zauber zu ſchildern, 
Liebliche, milde, freundliche, holde, 
Fühlende Freundin fühlender Seelen, 
Herrlichſte unter den herrlichen Schweſtern! 
Was der Mund nur ſchwankend ſtammelt, 
Was der Dichter zu laut verrät, 
Liſpelt vernehmlich dein Saitenſpiel. 
Sei die Dichtkunſt noch ſo geprieſen, 
Sie ſpricht doch nur der Menſchen Sprache, 
Darum ſei mir dreimal geſegnet, g 
Hohe, ſtrahlende Königin! 
Ewig ſoll meine Lippe dich preiſen 
Und in den Klang meiner Weihegeſänge 
Miſche ſich jauchzend der Jubel der Welt. 
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Iſolde. 


Ein muſikaliſches Märchen. 
Ven Wilhelm Matthießen. 


Vor vielen tauſend Jahren herrſchte im Lande Urdar ein 
gewaltiger König; der hatte eine Tochter, die war über die 
Maßen ſchön, und der König liebte ſie mehr als alles auf der 
Welt. Eines Tages aber wurde ſie blaß und ſtill, und wieder 
ein Tag, da blieb ſie müd in ihrem Gemach, und am dritten 
Tage da legte ſie ſich hin und wollte ſterben. Der alte König 
aber ſtand an ihrem Bett und klagte: „Warum willſt du fort 
von hier, mein Märzblümchen, mein ſchönes? Sieh, draußen 
wird es Frühling im Land, und du liegſt hier, mein Schnee⸗ 
glöckchen, mein Lenzveilchen und willſt welken wie im Spät⸗ 
herbſt die Aſtern.“ Die Königstochter aber konnte ihm ſchon 
keine Antwort mehr geben. Denn kaum hob der Atem noch ihre 
Bruſt. Da klopfte es auf einmal an die Türe des Zimmers, und 
ein ur⸗, uralter Mann, angetan mit rotem Talare, trat ein. 
„König,“ ſprach er, „ich bin der Patenſohn des Todes, und 
mein Gevatter ſchenkte mir an der Wiege die Kunſt des Heilens. 
Weil ich nun hörte, daß deine Tochter auf den Tod darnieder⸗ 
liegt, bin ich gekommen.“ Und der König ergriff die beiden 
Hände des Alten. „Wann du ihr das Leben wiedergibſt,“ ſprach 
er, „dann will ich dir alles ſchenken, was du verlangſt.“ Der 
Arzt aber ſchüttelte den Kopf. „Ich verlange nichts von dir, 
König,“ ſagte er, „aber ehe ich ihr mein Tränklein gebe, muß 
ich dir ſagen, daß es deinem Mädchen ewiges Leben und ewige 
Jugend ſchenkt. Nie wird ſie ſterben können, wenn nicht ein 
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Mächtigerer als mein Gevatter, der Tod, fle erlöſt. Alſo wähle, 
König!“ Als das der König hörte, da leuchteten ſeine Augen 
auf vor Freude, und er ſprach: „Was kann es Köſtlicheres geben 
als dieſen Trank? Aber beeile dich, denn ſieh, ihre Seele 
ſchwebt ihr ſchon auf den Lippen.“ Da nahm der Arzt eine 
Phiole aus ſeinem Talar und flößte der Kranken drei Tropfen 
des lieblichen Elixieres ein. Sogleich ſchlug fie die Augen auf, 
wie erſte Morgenröte flog es über ihr blaſſes Geſicht, und ſie 
war wieder friſch und geſund. Als aber der König dem ſelt⸗ 
ſamen Arzte danken wollte, war dieſer nirgend mehr zu finden. 
Und ſein Tränklein wirkte, wie er es verheißen hatte: der König 
wurde greis und ſtarb. Die Geſpielinnen des Mädchen wurden 
Frauen und Mütter, bekamen Kinder und Enkel und ſtarben. 
Und die Kinder dieſer Enkel wurden grau und alt und gingen 
dahin. Die Königstochter aber blühte jahraus jahrein im Glanze 
der Jugend. Immer wieder ſah ſie den Frühling ſprießen, ſah 
die Schneeglöckchen blühen und die Veilchen und ſah ſie welken; 
ſie aber blieb in Sommer und Herbſt, in Winter und Tod das 
Märzblümchen, wie einſt ihr Vater ſie rief. So reiften tauſend⸗ 
mal in den Hecken die Haſeln, ſo blühten tauſendmal die wilden 
Roſen im Hag, tauſendmal röteten ſich die Kirſchen im ſchatten⸗ 
den Laub, färbten ſich gelb die Birnen, welkten die Roſen da⸗ 
hin. Menſchenalter um Menſchenalter ſank in das Grab, 
tauſend Kriege raſten über die Welt, und millionenmal hörte die 
Königstochter das Totenglöckchen läuten. An ihr aber ging ſtets 
vorüber der Tod, und ſorglich mähte um ſie herum ſeine Senſe. 
Und als tauſend Jahre vergangen waren, da wußte ſie um alles 
Leid der Welt, und um alle ihre Freude, alle Götter kannte ſie 
und alle Dämonen, und jeden Klang des Alls hörte ſie. Und Jahr 
um Jahr ſehnte ſie ſich ſtärker nach Erlöſung und Tod. Da 
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machte fie ſich eines Tages auf, um den alten Arzt zu fuchen. 
Gewiß, dachte ſie, lebt auch er noch, denn an ſich hat er wohl 
ſein Tränklein zuerſt erprobt. Und ſie wanderte durch die Länder 
dahin, Jahr um Jahr. Durch alle Wälder wanderte ſie, durch 
alle Reiche und Städte, über alle Meere, durch den Brand der 
Wüſten. Und wo ſie hinkam unter die Menſchen, und wo ſie 
hinſchaute mit den veilchendunklen Augen, in denen die Tiefe 
der Ewigkeit lag, da blühten die Fluren auf, da blühten die 
Herzen, da tönte die Welt. Und oft verdang ſie ſich als Magd, 
und dann wuchſen noch einmal ſo hoch die Halme, noch einmal 
fo ſchwer wurden die Ahren. Aber fie ſah ihren Herrn ſterben 
und die Frau, und die Kinder wurden alt und ſtarben, — da 
ging ſie weiter. Und oft wanderte ſie mit einem Spielmann 
durchs Land, und dann klangen noch einmal ſo ſüß ſeine Lieder. 
Und oft trat ſie mit einem, den ſie lieb hatte, vor den Altar, 
aber immer wieder ſah ſie ihren Liebſten alt werden und ſterben, 
und immer wieder zog ſie weiter ins Land. So gingen noch ein⸗ 
mal tauſend Jahre dahin, und nirgend fand ſie den alten Arzt. 
Einmal aber kam ſie in eine große Stadt, da ging ſie des 
Abends ſinnend durch die Gaſſen, und wie ſie ſo in dem trauri⸗ 
gen Geläut ihrer Gedanken dahinſchritt, tat ſich an einem alter⸗ 
tümlichen Haus eine Tür auf, und heraus kam der Alte im 
roten Talar. Gleich ging er auf die Königstochter zu und ſprach 
zu ihr: „Mein Kind, ich wußte, daß du kameſt!“ Und er nahm 
ſie mit in ſein Haus. „Nun,“ fragte er, „biſt du mit meinem 
Elixier zufrieden?“ Sie aber ſchüttelte den Kopf. „Gib mir 
den Todestrank!“ ſagte ſie; „ich weiß jetzt um alles Leid der 
Welt, und nun wäre der Tod mir Leben!“ „Nein,“ ſprach der 
Alte, „ich kann den Bann nicht löſen! Und doch ſag ich dem 
Hohen Dank: Höre, Kind, ein einz' ger Trank ward mir nur 
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gegeben: in dem Tranke Tod und Leben. Schwere Nacht und 
Not iſts dem Einen und der Tod. Doch den andern weiht er zu 
lebendiger Ewigkeit.“ Die Königstochter antwortete und ſprach: 
„Und was ſoll ich, du Großer, nun mit dieſem ewigen Leben 
tun?“ Ganz nahe beugte ſich der alte Zauberer zu ihr nieder 
und flüſterte: „Weiter durch die Jahrhunderte ſchreiteen 
Und zeige den Todgeweihten im kleinen Einen des All, in der 
tauſend Dinge wogendem Wirbel des Einen Widerhall. Und in 
der Welt verwirrendem Wahn: zeig' ihnen Pan!“ Als das die 
junge Königstochter hörte, da ward ſie wieder getroſt in ihrem 
Herzen, und ſie machte ſich auf, tiefer noch in die Welt hinein. 
Und es dauerte nicht lange, da begegnete ihr ein Mann, der 
ſummte eine Melodie vor ſich hin. Als er aber die ſchöne Königs⸗ 
tochter ſah, da blieb er ſtehen, ſchaute ihr in die Augen und 
grüßte ſie. Und ſie neigte freundlich den Kopf, und was ſie 
ſeit tauſend Jahren nicht getan, ſie lächelte ihm zu. „Meiſter 
Mozart,“ ſprach fie, „ich freue mich, daß ich Euch begegne!“ 
„Woher weißt du, liebes Kind,“ fragte der Mann, „daß ich 
Mozart bin?“ „O,“ ſprach ſie, „wie der Meiſter fragen kann! 
Summteſt du nicht eine Melodie? Meiſter, ja, ich kenne fie!” 
Mozart aber machte große Augen. „Beinahe fürchte ich mich 
vor dir, mein Kind,“ ſagte er; „dieſe Melodie iſt noch nirgend 
geſpielt worden!“ Da lachte ſie wieder. „Meiſter,“ ſprach ſie, 
„Meiſter, ſei nicht bang! Aller Sterne Klang klingt und tönt 
in mir .. Alles weiß ich, alles kenn' ich und benenn' ich, 
jeden Ton und jedes Herz ..“ „Und wie heißt du denn?“ fragte 
Mozart. Da beſann ſie ſich eine Weile. Und dann ſummte ſie 
Mozarts Melodie und ihr Summen wurde Singen. Und tief 
ſah ſie dem Meiſter in die Augen und ſagte: „Jetzt weiß ich es 
und kenne mich. Und, Mozart, nun benenn' ich mih . . . . 


123 


Hörſt du nicht der Sterne Reih'n? Sieh, nun will ich dir 
Konſtanze ſein!“ Damit nahm ſie des Meiſters Arm und ging 
mit ihm. Und wie zwei ſingende Sterne ſchauten ihm ihre Augen 
über die Schultern, als er die „Entführung“ ſchrieb. Doch 
kaum hatte er die letzte Note hingemalt, da ſah er ſich um, — ſie 
aber war verſchwunden. Aber die Sterne klangen in ſeinen 
Noten, und durch die Partitur geiſterte der Große Pan. Indes 
ging die Königstochter weiter. Und aus und ein ſchritt ſie 
in den Häuſern der Meiſter. Und wenn Haydn die Kerze an⸗ 
zündete, um eine Muſik zu ſchreiben, und wenn er das Thema 
hingekritzelt hatte, dann hörte er die Königstochter ſchon lachen 
in einem Winkel ſeiner Stube. Und er ſprach: „Wußt ich es 
doch, Mädchen, daß du hier wareſt. Immer wenn du kommſt, 
fangen mir Himmel und Herz an zu ſingen.“ „Ja,“ ſagte ſie 
dann geheimnisvoll, „ich bin, was im Schoße der Ewigen tief 
und in allen Seelen ſchlief.“ Sprachs und lief eilend die Trep⸗ 
pen hinab. Lief zu Mozart und war ihm Donna Anna und 
Pamina, und nicht lange, da ſaß ſie bei Schubert in dem 
kleinen Stübchen. Die arme Kammer aber wurde hell wie der 
Frühling, und alle Wälder rischen hinein, wenn ſie über die 
Schwelle trat. 

Aber ſo ſchön ihr auch dieſes Leben jetzt war, — als ſie ſah, 
daß die Meiſter den Himmel faſt ſchon auf die Welt herab⸗ 
gezogen hatten, da fühlte ſie wieder, wie müde ſie war, und 
wieder ſehnte ſie ſich nach dem Tode. Und ſie klagte: „Nun er⸗ 
wachten in der Meiſter Noten alle Klänge, alle Toten. Ich 
habe, Gott, mein Werk getan: Tod, nun nimm mich an!“ Aber 
immer noch ſichelte ſorglich der Tod um ſie her. Und traurig 
wanderte ſie dahin, bis ſie wie von ungefähr, gelockt durch ein 
Gebrauſe von gewaltigen Tönen, in Beethovens Haus kam. 
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Der Meiſter aber fah fie nicht. Eben war er vom Flügel aufge 
ſtanden, und nun rannte er auf und ab durch das Zimmer, und 
ſchrie und ſang dabei wilde Melodien und ſchlug mit den Fäuſten 
den Takt. Still ſetzte ſie ſich an den Tiſch und nahm ein Noten⸗ 
blatt, und leiſe ſummte ſie Beethovens Muſik, — und es war 
die fünfte Sinfonie. „Wo kommſt du her? Was tuſt du da?“ 
rief der Meiſter. Sie hörte nicht auf ihn und ſchrieb auf ein 
leeres Blatt: „Andante con moto‘. Und Beethoven ſah es 
an. Und er ſah das Mädchen an. Und ſie ſchaute mit ihrer 
Augen traurigen Tiefen in die Flammen der ſeinen. Die wurden 
auf einmal mild. Und wie ſie immer tiefer die klagenden Kerzen 
der ihren in ſein Geſicht leuchten ließ, da brach es plötzlich wie 
ein Brunnen auf in ſeiner Seele, und aller Welten Leid lag in 
den Augen des Meiſters. Und ſie ging ſchweigend hinaus. 
Beethoven aber ſetzte ſich hin und ſchrieb das Andante con 
moto. Und die Klage aller Kreatur war darin. 

Die Königstochter aber ging weiter in das Jahrhundert 
hinauf. Und immer größer ward ihr Verlangen nach Erlöſung. 
Eines Abends nun kam ſie in eine große Stadt. Da blieb ſie 
vor dem Theaterzettel ſtehen, und fie ſah, daß man Triſtan und 
Iſolde ſpielte. Eilend ging ſie hin, denn bald ſollte die Oper 
beginnen. Und ſie ſaß auf ihrem Platze und wartete klopfenden 
Herzens. Längſt war die Zeit verſtrichen, und ſchon wurden die 
Leute unruhig. Und ſchließlich ging es von Reihe zu Reihe: Die 
Iſolden⸗Sängerin iſt krank geworden. Als das die Fremde ver⸗ 
nahm, ſtand ſie auf und eilte zu Richard Wagner, der an dieſem 
Abend ſein Werk ſelbſt dirigierte. Der Meiſter aber ſah ſie an. 
Und es war ihm, als ſei Iſolde ſelbſt emporgeſtiegen aus der 
Tiefe der Zeiten. „Ich will die Iſolde ſingen!“ ſagte die Königs⸗ 
tochter. „Sie?“ fragte Wagner. „Ja, laſſen Sie mich!“ bat 
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fie, und leiſe fügte fie hinzu: „Meiſter, goldene Kränze will 
ich um dich winden und in Iſolde dann Erlöſung finden.“ 
Wagner wußte nicht wie ihm war. Und als er wieder in ihre 
Augen ſchaute, da ſah er: in dieſen Augen war alle Liebe und 
alles Leid der Welt. „Ja,“ ſagte er, „Sie ſollen ſingen!“ 
Und es dauerte nicht lange, da ſtand die Königstochter als 
Iſolde auf der Bühne und ſang. Und ſchon bei den erſten Tönen, 
die golden aus ihrer Kehle ſtiegen, ging es wie ein heißer Strom 
über die Zuhörer hin. Aller Herzen ſtockten, alle Geſichter waren 
blaß wie der Tod. Selbſt Wagner, der am Dirigentenpulte 
ſtand, fühlte, wie das Blut ihm aus dem Herzen wich, eiskalt 
überſchauerte es ihn, und es zitterte der Stab in ſeiner Hand. 
Und die Geigen weinten im Orcheſter, die Celli klagten, und alle 
Muſiker drunten, wie im Atem des Todes, ſpielten mit einer 
Meiſterſchaft, daß ihnen ſelber faſt graute. Und weiter ging die 
Oper. Und als Iſoldens Liebſter ſang: „Wohin nun Triſtan 
ſcheidet, — willſt du, Iſold', ihm folgen? — Dem Land, das 
Triſtan meint, — der Sonne Licht nicht ſcheint ...“ — und als 
Iſolde jubelnd antwortete: „Wo Triſtans Haus und Heim, — 
da kehr Iſolde ein: — auf dem ſie folge — treu und hold, — den 
Weg nun zeig Iſold'!“ — da lag eine unſägliche Stille über dem 
Theater, doch laut hörte jeder ſein Herz klopfen. Der Meiſter aber 
ſtand totenbleich am Pult. Und der Schweiß rann ihm kalt über 
die Stirn. „Welch ein Gott ſprach nur aus mir?“ dachte er. 
Aber ſchon rauſchte der Vorhang wieder empor. Und bald ſtand 
Iſolde vor dem toten Freunde, und ihre Augen ſtrahlten in 
blühender Flamme. Kein Hauch regte ſich im Theater. Die 
Leute krampften ihre Hände um die Seſſellehnen. Der Meiſter 
aber ließ den Taktſtock ſinken. Und die Muſiker ihre Inſtrumente. 
Doch wie von Geiſtern geſtrichen, wie von den Unterirdiſchen 
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geblaſen, fpielten alle von felber fort. Und allen die im Theater 
ſaßen, war es, als ſtünde Pan und der Tod mitten unter ihnen. 
Da begann Iſolde ihren Sterbegeſang. Immer blühender 
wurde das Lied; und endlich fang fie: „... ſüß in Düften mich 
verhauchen? ... In dem wogenden Schwall, in dem tönenden 
Schall, in des Weltatems wehendem All, — ertrinken, ver⸗ 
ſinken, — unbewußt, — höchſte Luſt!“ Ganz leiſe, wie ferner 
Flügel Wehen, klangen die letzten Worte aus ihrem Mund. 
Und dann ſank ſie ſterbend dahin. Als aber der Vorhang ge⸗ 
fallen war, da blieben alle in heiligem Schweigen auf ihren 
Plätzen. Und ſie fühlten, daß der Flügel des Todesengels ihre 
Stirnen geſtreift hatte. Nur der Meiſter eilte hinter die Bühne. 
Und er kniete neben Iſolde nieder und nahm ihre erkaltende 
Hand in die ſeine. Da öffneten ſich noch einmal die Augen der 
Sterbenden und ſie ſtrahlten den Meiſter an. „Nun fand' ich 
dich!“ ſprach die Fremde, „Du biſt ſtärker als der Tod!“ Und 
ſie ſank in ewigen Schlaf. In dieſem Augenblick aber verſchwand 
ein Mann in rotem Talar von der Bühne, den niemand vorher 
dort geſehen hatte. g 


Aus dem Tagebuch. 
Von Friedrich Hebbel. 


Geſtern morgen, nachdem ich kaum aufgeſtanden war, holte 
mich ein Bekannter ab, um im großen Saal des Conſervatoires 
der Probe eines Berliozſchen Konzertes beizuwohnen. Ich hörte, 
freilich zerhackt und zerſtückelt, ſchöne Muſik und wurde durch die 
dämmernden Lampen, die von ihrem Licht rötlich beglänzten Ge⸗ 
ſichter der Orcheſter⸗Mitglieder und den am Anfang noch halb 
finſtern Saal in meine Jugend zurückverſetzt; ſogar der Froſt in 
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den Füßen trug das Seinige dazu bei. In meinem Geburtsort 
wurden in der Adventzeit und an den hohen Feſttagen der Chri⸗ 
ſtenheit Kirchen⸗Muſiken aufgeführt. Der Stadtmuſikus diri⸗ 
gierte ſie, Waldhörner, Hoboen, Poſaunen, Pauken ergoſſen, 
von den breiten Orgeltönen, die der ſehr geſchickte Organiſt in 
voller Gewalt hervorzulocken verſtand, getragen, ihre wunder⸗ 
baren, fremdartig⸗feierlichen Klänge durch das dämmernde Oval 
der Kirche, der Rektor, deſſen quäkend⸗piepige Stimme ich damals 
als ebenſo zur Sache gehörend betrachtete, wie das ſchneidende 
der Violin⸗Töne und das ſchmelzende der Flöten, fang mit felt- - 
ſam verzogenem Geſicht eine Arie, und die Chorknaben, die ich 
ſolange beneidete, bis ich ſelbſt ihnen beigeſellt wurde, ſchloſſen 
mit einem Choral. Lampen, die mit der Finſternis zu kämpfen 
ſchienen, weil ihre matten Flammen zitterten, verbreiteten ein 
rötliches Licht, das all den wohlbekannten Geſichtern in meinen 
Augen etwas Überirdiſches verlieh und fie hoch über die anderen 
Menſchen, die ſich nach und nach huſtend und räuſpernd unter 
und neben mir einfanden, hinausſchob, jede Bewegung, die ſie 
machten, das Taſchentuch, das der Organiſt zog, die Brille, die 
der Stadtmuſikus aufſetzte, vor allem aber die Noten⸗Bücher, 
wenn ſie auf die Pulte gelegt wurden, hatte für mich etwas Re⸗ 
ligiöſes, wenn die Knaben miteinander flüſterten, fo war es mir, 
als ob ich ſie vor der Himmelstür Scherz treiben ſähe, ſogar 
über den die Bälge tretenden Schuſter mit dem ungeheuern Mund 
konnte ich nicht mehr lachen, wenn er ſo ernſthaft um die Ecke 
ſah, und an den über dem Orgelwerk ſchwebend abgebildeten 
Engeln verwunderte es mich ordentlich, daß ſie ihre Flügel nicht 
bewegten. Wenn ich mich jener Empfindungen jetzt erinnere, ſo 
muß ich ſagen: ich ſchwamm im Element der Poeſie, wo die 
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Dinge nicht find, was fie ſcheinen, und nicht ſcheinen, was fie find, 
das Wunder der weltlichen Transſubſtantiation vollbrachte ſich 
in meinem Gemüt und alle Welten floſſen durcheinander. Gar 
abſcheulich⸗nüchtern ward mir hinterher zu Mute, wenn die Lam⸗ 
pen ausgelöſcht und die Notenpulte weggeſetzt wurden, wenn die 
Muſiker ſich zurückzogen, wenn ordinäre, verſchnupfte Menſchen 
die Orgel füllten und ſich mit ihrem Geſangbuch blökend dahin 
ſtellten, wo kurz zuvor Hörner und Hoboen im Lampenſchein ge— 
heimnisvoll geblinkt und geklungen hatten. 

Um auf Berlioz zurückzukommen, fo hatte der drama⸗ 
tiſche Dichter alle Urſache, den Komponiſten zu beneiden. Wahr 
iſt und bleibt es, Kunſtwerke, die aufgeführt werden können, 
ſollen auch aufgeführt werden, aber welch ein Unterſchied zwiſchen 
einem Orcheſter und einem Theater: Verfehlt ein Orcheſtermit— 
glied das Tempo, ſo gibt es einen Schlag mit dem Direktorſtab 
aufs Notenpult und es heißt: „Encore!“, der Mann wird ſcham— 
rot, er ſagt nicht: „Es iſt meine Individualität zu ſpät zu kom⸗ 
men,“ ſondern er guckt ins Blatt und paßt beſſer auf. Der 
Schauſpieler dagegen — wozu die Erörterung! Wenn der Mi— 
ſerabelſte das Tiefſte karikiert und auf den Kopf ſtellt, wenn 
Komma und Semikolon allein da ſein wollen, wenn der Punkt 
ſich zum Gedankenſtrich macht und der Gedankenſtrich zum Punkt, 
wenn Buchſtaben und Interjektionszeichen miteinander in Kampf 
geraten oder gar geradezu die Rollen wechſeln, ſo wird der Dich— 
ter allein zur Verantwortung gezogen; er iſt der Unglücksmenſch, 
gegen den die ſchreiendſten Sünden nicht bloß begangen werden, 
ſondern der wegen dieſer Sünden auch noch beſtraft wird, man 
mordet ihn und mißhandelt dann noch den Toten dafür, daß er 
die Eigenſchaft hatte, ermordet werden zu können. 
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Theater). 
Von Wilhelm Treichlinger. 
Leitſatz: Jedes Problem des modernen Theaters iſt 
eines der Raumſchaffung. 
So e liege bc mein Ziel in dieſer Richtung. Nicht holde 
Täuſchung der Malerei, wie Schlegel ſchwärmte, den körper⸗ 
lichen, fühlbaren Raum. Den Raum ſtatt des Innenraumes, 


| 
| 
N 
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das Symbol wieder ftatt der Allegorie. Der Se darf 
alſo nicht vor der Dekoration ſpielen, ſondern auf und mit ihr. 
Die Dekoration ſelbſt darf nie mitſpielen. Falſch iſt, ein Bei⸗ 
ſpiel zu geben, bei Maria Stuarts Verſen: „Eilende Wolken, 


) Entwurf der Pläne: Architekt Fritz Roſenbaum, Wien. 
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Segler der Lüfte ...“ ziehende Wolken zu zeigen. Grauenvoll 
Proſpekte, die weite Landſchaften uſw., eine unmögliche Raum⸗ 
welt ſchaffen. Grauenvoll an ſich und dadurch, daß hier ein 
zweidimenſionaler Ausdruck einen dreidimenſionalen vortäuſchen 
will und gleichzeitig mit einem ſolchen verbunden iſt. Bild und 


Normalſtellung ſämtlicher Verſenkungen, das Bühnenniveau undurchbrochen. 
(Illuſtrationen zu Zeile 17 24, Seite 141.) 


Darſteller. Das Kunſtwerk darf wohl nie mit der Natur wett⸗ 
eifern, ihre Geſetze aber muß es reſpektieren. In unſerem Falle 
die Geſetze des Körpers, des Raumes, des Freilichtraumes. Der 
Innenraum, als feſtſtehender, für ein beſtimmtes Individuum 
geſchaffener Teil des Raumes kommt für die Bühne nicht in 


. 1 


7 


Betracht. (Man unterfcheide wohl zwiſchen Innenraum und 
Raum im Innern eines Hauſes.) Wenn er heute noch immer 
herrſcht, ſo iſt uns ein Irrtum vergangener Jahrhunderte ſo 
Gewohnheit geworden, daß die Sinnloſigkeit unbewußt bleibt. 
Der Freilichtraum iſt für die menſchlichen Sinne unerfaßbar, 
was wir empfinden iſt nur die Summe der durch die im Be⸗ 
wußtſeinsfelde ſtehenden Körper geſchaffenen Räume. Werden 


Sämtliche Verſenkungen verſenkt. Zeigt Auftrittsmöglichkeiten der linken 
Seite, aus Hinterbühne, Parodois. 


wir erſt das Empfinden für die räumliche Schaffenskraft der 
Körper haben, wird der heute mehr oder minder abſtrakte Be⸗ 
griff Freilichtraum ſinnlich fühlbar werden. 

Um das Vorhergehende zu formulieren: Die Szene darf 
nie die Umgebung des Spieles bilden, ſie muß Zuſammen⸗ 
faſſung der Schauplätze ſein, die wiederum nicht durch maleriſche 
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oder Schriftliche Attribute getrennt werden dürfen, ſondern durch 
räumliche Kraft, ihre Stellung zueinander in Höhe und Tiefe, 
oder auf dem Plan. Die alte Bühne erſetzte dies durch Kon⸗ 
vention: die Standorteregel. Die Vornehmen rechts, die Min- 
deren links. 


Freier Spielplatz im Hintergrunde durch eine Hauswand mit Fenſter (durch 
Stellung der Oberteile der Szenenwand gebildet) abgeſchloſſen. 
Auftritte: von unten (allſeitig!l) und aus den Parodois. 

Für „Zähmung der Widerſpenſtigen“. 


Das Bühnenbild muß eindeutig ſein. D. h. nicht die gute 
Bildwirkung entſcheidet, das Charakteriſtiſche jedes Momentes 
der Handlung. Es muß dem Zuſchauer durch die Stellung der 
Schauſpieler zueinander, ſpielten ſie ſelbſt im Alltagskleid ein 
Königsdrama, klar ſein in welcher Richtung die rhythmiſche Be— 
wegung der Handlung verläuft. Es gibt daher im ganzen 
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Bühnengebiete nichts jämmerlicheres als die von der alten Oper 
übernommene Proſzeniumsſtellung. Tritt jemand beim Finale 
einer unbekannten Oper in den Zuſchauerraum, er wird nur 
unterſcheiden können, dies ſcheinen Soliſten, dies Choriſten zu 
ſein; nicht mehr. Aber gerade die Proſzeniumsſtellung zeigt uns 
den Hauptmangel der Guckkaſtenbühne ganz klar: eine einzige 


„Julius Cäſar“ 1. Akt, 1. Szene. Auftritte von allen Seiten. 


Ausdrucks- und Wirkungsmöglichkeit, die durch das Proſzenium 
gebildete Ebene. Stellen wir jemanden im Hintergrunde und 
jemanden im Proſzenium auf, die Wirkung wird nur wenn wir 
ſehr gewaltſame Lichtunterſtützung benützen eine andere ſein. 
Bei normal ausgeleuchteter Bühne ſtehen ſie für das Auge 
nebeneinander. Goethe ſagt in ſeinen Schauſpielerregeln, daß 
die Bühne ein figurenloſes Tableau vorſtelle, in dem der Schau⸗ 
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ſpieler die Staffage zu machen habe. Anderen Orts (6 85) 
„Eben ſo wenig trete man ins Proſzenium. Dies iſt der größte 
Mißſtand; denn die Figur tritt aus dem Raume heraus, inner⸗ 
halb deſſen ſie mit dem Szenengemälde und den Mitſpielenden 
ein Ganzes macht.“ Kann man ſtärker, ohne es zu wollen! die 
Guckkaſtenbühne verdammen, den Tod des Schauſpielers als 
Körper teſtieren? 


Illuſtrationen zu Zeile 30 — 2, Seite 141/2. 
Blick ins Orcheſter. Zwei ſeitliche Verſenkungen. 


Wir fühlen die Impotenz der Guckkaſtenbühne, ihre Un⸗ 
möglichkeit, das Drama zu geſtalten, ihr Ungenüge für unſere 
Zeit, jede moderne Inſzenierung iſt vorerſt ein Kampf mit der 
Bühne. Denn was zwiſchen Proſzenium und Rückwand liegt 
iſt ein Raumvacuum, ein Raumcaſtrat, durch den Rahmen jeder 
Kraft beraubt. Einen Raum empfinden zu können bedingt An⸗ 
weſenheit in ihm, nicht Einblick. Die grandioſeſte Wirkung des 
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Raumes, die Höhenwirkung verpufft. Ein freiſtehender Stab 
in der Natur beträchtlich hoch erſcheinend, wird im Bühnen⸗ 
raum überhaupt nicht auffallen. Denn hier empfinden wir die 
Höhe nicht mehr als ſolche in dem von ihr geſchaffenen Raum, 
lediglich als Teilung des Bühnenrahmens. Das wichtigſte Aus⸗ 
drucksmittel der Schauſpielkunſt, die raumſchaffende Kraft der 
Körper geht verloren, höchſtens bleibt die raumteilende Kraft 


Anblick des Hauſes von der Bühne aus. Die vorderen Verſenkungen 
verſenkt, Velarium gebauſcht (I. zu Z. 24 — 29 Seite 141.) 


des Rhythmus, ſein ſtatiſches Element. Man bringe hier nicht 
den abgeſchabten Einwand, die Stücke unſeres Repertoirs 
brauchten für ihre wechſelnden Schauplätze die wechſelnde Breite 
und Höhe des Bühnenrahmens. Enge und Weite eines Schau⸗ 
platzes gibt Licht und vor allem der Darſteller. Der Bühnen⸗ 
raum iſt eben kein durch Wände und Decke abgegrenzter Raum⸗ 
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teil, ſondern je nach der Haltung der Spieler abgegrenzter 
Raum. Noch ein Beiſpiel für die Kraftloſigkeit der heutigen 
Bühne. ... Sie hat nur eine Auftrittsmöglichkeit: die Hinter- 
wand. Alle Auftritte aus den Seiten, ſeien ſie noch ſo gut an⸗ 
gelegt und ausgeſtattet, ſind wirkungslos, da der ſeitliche Auf— 
tritt alle Aufmerkſamkeit auf den Rahmen zwingt und ſo die 
ganze Sinnloſigkeit von Bild und Körper zeigt. 


„Stützen der Geſellſchaft“. 1. Akt. 


Im Gegenſatze zur heutigen nur Tableaubühne iſt es bei 
der Tanz⸗ oder rhythmiſchen Bühne (Shakeſpeares Bühne) 
gleich, von welcher Seite man auftritt. Jede Auftrittsmöglich⸗ 
keit iſt gleichwertig. Die Auftritte ergeben ſich aus der ſpiele⸗ 
riſchen Logik zum erſten Auftritt. Wie auch das Spiel ſich 
logiſch aus den erſten Szenen entwickeln muß, einem Sym⸗ 
phonieſatz gleich. Damit iſt geſagt, daß dem rhythmiſch logiſchen 
der Vorzug vor dem maleriſch-akzentuierten gegeben iſt. Ich 
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verkenne nicht die enorme, ja unumgänglich notwendige Wichtig⸗ 
keit der Farbe auf der Bühne, aber ihre Bedeutung iſt keine 
prinzipielle, wo es ſich handelt Räume zu ſchaffen, das plaſtiſche 
Hinter⸗ und Übereinander vor dem flächigen Nebeneinander 
als notwendiges Ausdrucksmittel erkannt iſt. Die Bedeutung, 
die ſie in räumlicher Hinſicht verloren, muß im Koſtüm erſetzt 
werden. Hier muß die Farbe jene Intenſität erreichen, die ſie 


„Rosmersholm“ 3. Akt. 


an Muſik gemahnen läßt. Sie iſt neben der Lokaliſierung durch 
agierende Gegenſtände die einzige Wirkungsmöglichkeit, die der 
Schauſpieler nicht in ſich trägt. Tanz, Muſik und Wort iſt im 
Schauspieler. Wobei Tanz und Muſik als nicht gemeinſam be⸗ 
trachtet werden. Ebenſo wie Rhythmus und Melodie. Was 
die muſikaliſche Phraſeologie als Rhythmus bezeichnet iſt 
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Akzent, Cäſur, nicht Rhythmus die Raumkraft. Es gilt heute 
wieder das Geſamtkunſtwerk, aber nicht von der muſikaliſchen 
Seite, von der ſchauſpieleriſchen, beſſer tänzeriſchen Seite zu 
ſchaffen. Denn auch im extremſten Sprechſtück iſt ein tänze⸗ 
riſcher Kern. In Rosmersholm iſt ebenſo ein Tanz wie in 
einem Maeterlinckſchen Märchen als Urzelle. Wie mir Rhyth⸗ 
mus (Tanz) als die urtümlichſte Kunſtäußerung erſcheint. 


„Walküre“ 3. Akt. Die Szenenwand durch einen Vorhang erſetzt. 


Der Schauſpieler muß wieder Herrſcher ſein, alſo aus dem 
ſeine Dimenſionen in ſich tragenden Bühnenbilde erlöſt werden 
und ſo ſeine Dimenſionen zur Wirkung bringen können. Das 
Drama iſt vom Standpunkt der Wahrnehmung durch das Ge— 
ſicht ein rhythmiſches Kunſtwerk. Rhythmus aber iſt Körper- 
lichkeit. Jeder Körper beinhaltet nicht nur einen Raum, er 
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ſchafft auch einen. Das Erlebnis des Schaufpiels muß nun ein 

Erlebnis des rhythmiſierten Raumes ſein, zu dem man aber 
nur gelangen kann, wenn man ſich im ſelben Raume mit dem 
Spieler befindet. Daher muß der aus unkünſtleriſchen, rein 
geſellſchaftlichen Gründen gewordene abſolut trennende Bühnen⸗ 
rahmen fallen. Jede Vermengung von Zuſchauerraum und 
Bühne iſt jedoch ſtrenge zu vermeiden! Es gilt ſtärkſte Anteil⸗ 
nahme beim Zuſchauer zu erwecken unter Vermeidung jeglicher 


„Frau ohne Schatten“ 3. Akt, 3. Szene. (J. zu Z. 2-4, Seite 142.) 


perſönlicher Teilnahme. Jedes ſituationäre Moment muß als 
unſachlich von vorneherein vermieden werden. Die Handlung 
darf nur lokaliſiert werden, die Situation bleibt dem Schau⸗ 
ſpieler vorbehalten. Nichts, das nicht agiert, darf auf die Bühne, 
weil es den Rhythmus ſtört. Die Dekoration als ein hinter 
dem Schauſpieler aufgeſtelltes Bild iſt zu vernichten. Plaſtik, 
nicht Stimmung! Das Erlebnis der Tragödie muß aus der 
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Stellung der Spieler zueinander (Stellung in Höhe und Tiefe 
und auf dem Plan), aus dem Rhythmus der Gruppe werden. 
Dem Drama muß das tänzeriſche Element, der Oper das panto— 
mimiſche wiedergegeben werden. Jedes Bühnenproblem iſt letzten 
Endes eines der Raumſchaffung. Keine Wirkung darf durch 
Quantität ſondern nur durch Qualität erreicht werden. Die 
Aufgaben müſſen durch das Geiſtige gelöſt werden, die Maſchi— 
nerie iſt zu unterjochen. Reſtituierung des von allen Seiten 
betretbaren Spielplatzes, Reſtituierung der Widerſpielplätze. 

Dies alles ſoll nicht als knapper Abriß meiner Philologie 
des Theaters gelten, nur als Verſuch das Bildmaterial ver— 
ſtändlicher zu machen. Wem das Theater, mit zum höchſten 
Ausdruck des Menſchen, zu den wichtigſten Kulturfragen gehört, 
wer es unſentimental um ſeiner ſelbſt willen liebt, wird aus 
den Bildern mehr erfahren. | 

Dies ift noch als Erklärung des beigefügten Bildmaterials 
gedacht. Die Bühne iſt inmitten der Zuſchauer gelegen, die 
Trennung vom Zuſchauerraum durch eine um die Bühne aus 
Verſenkungen gebildete breite Stufe, eine Brüſtung, ferner 
durch das Licht und von Seiten des Zuſchauerraumes durch drei 
normal dimenſionierte Stufen ſowie einen Reſpektszwiſchen— 
raum gebildet. Einheit des rhythmiſchen Erlebniſſes willen, 
Trennung, da es nur gilt ſtärkſte Anteilnahme beim Zuſchauer 
zu erwecken ohne perſönliche Teilnahme. Um Haus und Bühne 
geht ein Scheinwerferumgang, der zuſammen mit direkten Licht— 
quellen, Licht aus den Verſenkungen, aus dem über dem Haus 
liegenden Velum, (das zu ſtraffen, bauſchen und hochzuziehen 
iſt) aus den Parodois und der Hinterbühne den Spielplatz er— 
leuchtet. 

Die Verſenkungen ſind über die Höhe des normalen 
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Bühnenniveaus zu heben, wie ganz zu ſenken. Die Lokaliſierung 
kann durch ihre Stellung zu einander, durch Aufbauten und 
Einſätze von Praktikabels in die Hinterwand geſchehen. Das 
Orcheſter iſt unſichtbar, ſeine Wände verſchiebbar, ſo daß der 
Klang eines kleinen Mozartorcheſters ebenſo tadellos iſt wie 
der eines großen Orcheſters. Die Hinterbühne darf bei dieſem 
Projekt nie zum Spiel benutzt werden, ſie iſt nur Auftritt und 
Abgangsmöglichkeit. Spielplatz und Widerſpielplätze können 
bei dieſem Projekt in beliebiger Zahl und Lage hergeſtellt wer⸗ 
den. Die für das Spiel nötigen Räume werden durch das Licht 
geſchaffen, welches ebenſo Innen- wie Freilichträume herſtellen 
kann. Auch die Größe eines Innenraumes kann durch 
das Licht geſchaffen werden. Als Beiſpiel die Szenenbilder zu 
Rosmersholm und Stützen der Geſellſchaft. Wer etwa Be⸗ 
denken bezüglich der Stellung und Sichtbarkeit des Schau⸗ 
ſpielers hat, überlege das einfache Beiſpiel. Eine tadelloſe 
Gruppe wird, von allen Seiten betrachtet, gleich ſchön erſcheinen. 
Für die Photographie iſt der Standpunkt nicht mehr gleich- 
gültig. Die Wirkung des räumlichen Rhythmus und des 
flächigen Akzent zeigt ſich hier. 
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Drei Muſikerprofile. 
Von Ernſt Ludwig Schellenberg. 


Bach. 


Wie ſteilt ſich deiner Fugen ſichrer Bogen 
groß über der Choräle Säulenwucht, 
und deiner Triller und Mordente Flucht 
ſind als Fialen zierend hingezogen. 


Du biſt der Dom der Zeit, in Sonnenwogen 
des Mittags eine tiefe Schattenbucht — 
hier reift der Ewigkeit langſame Frucht 

an deinen Klängen nahrhaft vollgeſogen 


wie an feuchtſommerlichem Sternenſcheine. 
Du ſingſt das Lied der göttlichen Gewähr, 
das an dem gotiſch aufgereckten Steine 


wie eine Taube niederglänzt. Was ſchwer 
und räumlich war, ſchattet im Ungefähr — 
und weſenhaft iſt nur dein Lied, das eine. 


Schubert. 


Noch immer ſingſt du, Gläubiger vor allen, 
mir deiner Einfalt tiefe Melodien, 

wie Sterne kreiſend aus ſich ſelber hallen, 
weil ſie beſtimmt und doch bewußtlos ziehn. 
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Du kannteſt nichts von wintergrieſen Zwecken 
und von des fröſtelnden Verſtandes Gram; 
dein keuſches Lied war erſten Tags Erwecken 
und eine edle, dankergebne Scham. 


In deines Frühlingsmorgen hoher Bläue 
war ſchon des Herbſtes ungehemmte Sicht; 
die raſche Zeit nahm deiner Blüten Treue, 
wie ſich der Gärtner goldne Apfel bricht. 


Bruckner. 


Ach, daß dein Name doch Legende wäre! 

Daß deine weithin ſchattende Geſtalt 

ein Wunder würde wie des Sturms Gewalt; 
daß nicht die Scheelſucht mehr dein Werk verſehre! 


Noch naht man dir mit abgenutzter Lehre, 

die wuchernd ſich in dein Geſchaffnes krallt; — 
doch du biſt ſüß und grauſig wie ein Wald, 
voll Ahren reifer, mitternächtiger Schwere. 


Erfüllt ſteigſt du hinan zum Berg des Lichts 
(noch ruht das Meer im erſten Tagerwarten); 
inſtändig ſingſt du, klaren Angeſichts 


die Sonne aus der Flut, der faſt erſtarrten. 


Und aus dem drängend überſtandnen Nichts 
blüht der Verheißung aufgetaner Garten. 
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Max Regers Einzeichnungen 
in den Symphonien von Johannes Brahms. 
Von Hugo Holle. 


Vor mir liegen die Partituren der vier Symphonien Brahms' 
aus dem Beſitz Max Regers mit den zahlloſen (mit roter Tinte, 
Blei⸗, Rot⸗ und Blauſtift gemachten) Vortragsbezeichnungen 
und Inſtrumentationsänderungen von ſeiner Hand — und in 
mir ſteigt die Erinnerung an die einzigartig ſchöne und klang⸗ 
reiche Geſtaltung dieſer Werke durch die Meininger Hofkapelle 
unter ſeiner Leitung auf. Wer einmal einen Blick in die von 
Reger benutzten Partituren getan hat, der wird mit Erſtaunen 
gewahr, welche Unſumme von Vorarbeit dieſer Mann leiſtete, 
ehe er zu den Proben ging. Nichts wurde für die Ausarbeitung 
dem Zufall oder der Laune überlaſſen: Phraſierung, Artikulation, 
Dynamik, Bogenbezeichnung für Streicher, alles bis auf den 
letzten Staccatopunkt wurde genau eingeſchrieben und in die 
Orcheſterſtimmen übertragen. Der Erfolg dieſer ſorgſamen Vor⸗ 
arbeit und des intenſiven Studiums in der Fülle der Proben 
(Reger ſtanden ja in Meiningen für die Einſtudierung einer 
Symphonie beliebig viel Proben zur Verfügung) war ein 
wunderbar ausgefeiltes und klanglich unendlich differenziertes 
Kammermuſizieren, das trotz genaueſter Feſtlegung nun nicht 
nur nichts Mechaniſches an ſich hatte, ſondern gerade der augen⸗ 
blicklichen Eingebung im Konzert ſelbſt viel Spielraum ließ; 
denn da hier alles bis in die feinſte Einzelheit „ſaß“, da tech⸗ 
niſche Unſicherheiten oder Zweifel über Tempovariierungen, Über- 
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gänge, Luftpauſen, klangliche Abſtufungen uſw. nicht mehr be- 
ſtanden, konnte der Dirigent und mit ihm das Orcheſter wirklich 
frei und aus dem Vollen ſchöpfen. 

Was nun Reger bei den Brahmsſchen Symphonien dazu 
trieb, neben der bei ihm üblichen weitgehenden Durcharbeitung 
auch Veränderungen in der Inſtrumentierung vorzunrhmen, 
war keine am Schreibtiſch entſtandene Bearbeiterlaune, keine 
überhebliche Verbeſſerungsſucht und Beſſerwiſſerei, ſondern die 
in vielen Proben erlangte Gewißheit, daß eine ton⸗ und buch⸗ 
ſtabengetreue Wiedergabe der Originalfaſſungen den Symphonien 
nicht in allen Einzelteilen zum Vorteil gereicht, daß Brahms 
Abſichten nicht überall voll zur Geltung gebracht werden können. 
Manche Ungeſchicklichkeit in der Bezeichnung der Streicherſtim⸗ 
men trägt daran ebenſo die Schuld wie einige Unebenheiten in 
der Inſtrumentation (nicht genügend geſtützte Hauptlinien, un⸗ 
vorteilhafte Oktavverdopplung in den Bläſern u. a.). Die 
ſpätere Aufzählung der Regerſchen Anderungen wird zeigen, daß 
es ſich immer nur um Einzelheiten handelt, die noch dazu von 
Reger mit größter Vorſicht und Zurückhaltung bedacht worden 
ſind. Sein ja allgemein bekanntes künſtleriſches Verhältnis zu 
Brahms, ſeine Verehrung für den geiſtigen Lehrmeiſter ſeiner 
Jugend, die innige Vertrautheit mit Brahms Art, dazu Re⸗ 
gers oft bekundete Ehrfurcht vor den Meiſtern ſeiner Kunſt, 
ſichern ja gerade ihn vor dem Vorwurf, falſche Wände über⸗ 
tüncht zu haben. Nichts lag ihm ferner, als die Brahmsſchen 
Symphonien umzuinſtrumentieren und ihnen ein neues klang⸗ 
liches Gewand zu geben; niemals werden neue Stimmen hinzu⸗ 
kontrapunktiert. Nur wo ihm eine wichtige Stimme nicht ge⸗ 
nügend herauszukommen oder die Baßſtimme nicht kräftig genug 
fundiert zu ſein ſchien, ſuchte er ſie durch Hinzunahme einer 
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anderen zu verſtärken; nur dreimal findet es ſich, daß er eine 
Stimme einem anderen Inſtrument überträgt, alſo wirklich um⸗ 
inſtrumentiert; auch da mit gutem Grund. Immer achtet er 
peinlich darauf, die Ausdrucksweiſe und Klangfarbe Brahms' in 
nichts zu verändern — wie ein kluger Bilderkonſervator, der die 
Leuchtkraft der Farben wiederherſtellt, ohne den Eigenwert des 
Bildes zu beeinträchtigen. Regers ganzes Sinnen und Trachten 
ging eigentlich darauf hinaus, die Vielheit der Stimmen da 
recht plaſtiſch herauszuarbeiten, wo ihm ihre deutliche Profilie⸗ 
rung gefährdet ſchien. Ich betone das bei der Veröffentlichung 
dieſer Einzeichnungen Regers (mit dem Einverſtändnis von 
Frau Elſa Reger, die mir die Partituren in dankenswerter 
Weiſe überließ), weil es immer Leute gibt, die zetermordio 
ſchreien, wenn ſie etwas von Bearbeitung hören, ohne ſich erſt 
zu vergewiſſern, wer bearbeitet hat und wie und warum das ge⸗ 
ſchah. Dieſe Guten wiſſen garnicht, wie oft ſie Veränderungen 
vorgeſetzt bekommen, von denen ſie nichts ahnen; vielleicht wird 
ſich nun mancher von ihnen über dieſe „Bearbeitung“ Regers 
aufregen, die er einſt in der Interpretation der Brahmsſchen 
Symphonien durch Reger begeiſtert mit hingenommen hatte, 
weil er ſie garnicht bemerkte. Das iſt gerade das Wertvolle an 
dieſen Retuſchen, daß ſie ſich nicht aufdrängen, daß man ihrer 
garnicht gewahr wird. Sie erweiſen ſich damit als ein Liebes⸗ 
dienſt an Brahms, den die Ehrfurcht beſtimmte. Reger tat hier 
nichts weiter, als was jeder Künſtler tun muß, wenn er die über⸗ 
lieferten Tonreihen Bachs zu vollem, blühendem Leben erwecken 
will — ſofern er hier nicht das ſanfte Ruhekiſſen der ſtrengen 
„Objektivität“ als gegebenen „Boden der Tatſachen“ vor⸗ 
zieht. 

Es iſt im Rahmen dieſes Aufſatzes nicht möglich, alle Ein⸗ 
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zeichnungen und Veränderungen Regers aufzuführen.“ Ich muß 
mich deshalb aus der Fülle der Vortragsbezeichnungen auf die 
beſchränken, deren Beachtung von einſchneidender Bedeutung iſt. 
Die Inſtrumentationsänderungen dagegen zähle ich alle auf, 
außer denen, die ganz offenſichtlich nur der beſonderen Beſetzung 
der Meininger Hofkapelle (numeriſch ſchwacher Streichkörper bei 
normal beſetzten Bläſergruppen) Rechnung trugen. 

Ein Blick vorher noch auf Regers Art der Einzeichnungen. 
Neben der Ergänzung der üblichen Bezeichnungen für Dynamik, 
Artikulation, Phraſierung, treten beſonders jene Zeichen hervor, 
die der Plaſtik des Vortrags dienen ſollen. Je nach der Be⸗ 
deutung und Wichtigkeit der einzelnen Stimmen im polyphonen 
Geflecht werden fie mit „Solo“, marcatissimo, ben marcato, 
marcato, molto espressivo, espressivo u. ä. bezeichnet. Da 
bei Reger alle dieſe Vorſchriften nicht nur auf dem Papier ſtan⸗ 
den, ſondern wirklich ausgeführt wurden, kann man ſich eine 
Vorſtellung machen, wie durchſichtig, plaſtiſch und fein aus⸗ 
balanciert ſeine Interpretation war, (namentlich nachdem ſich 
das Orcheſter mit der Auswertung ſeiner Bezeichnungen vertraut 
gemacht hatte). Er erweckte damit oft ſcheinbare Nebenſtimmen 
oder kurze Melismen, die nur als Füllſel betrachtet wurden, 
zu fröhlichſtem Leben. Wie weit er in der Differenzierung der 
Stärkegrade und Herausarbeitung von Stimmen ging, dafür 
ein paar Beiſpiele. In der O-moll Symphonie erhalten die 


) Vielleicht entſchließt ſich der Verlag Simrock einmal, fie auf Merk⸗ 
blättern vollſtändig herauszugeben; er würde damit der Brahmsſchen Sache 
einen großen Dienſt erweiſen. Leider konnte ich die St. Antoni⸗Varia⸗ 
tionen hier nicht mitberückſichtigen; Regers Partitur fehlt im Archiv. An⸗ 
ſcheinend hat ſie ein vergeßlicher Sammler früher einmal vausgeliehen“; es 
ſollte mich freuen, wenn dieſer Aufſatz ſeinem Gedächtnis etwas aufhülfe. 
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Klarinetten und Bratſchen im 1. Satz vom 4. Achtel des 4. Taktes 
an ein „ff marcatissimo“, während die übrigen unisono 
mitgehenden Inſtrumente ihre Grundſtärke f behalten; ähnlich 
erhalten die Fagotte im op. 73 (1. Satz, vom 7. Takte vor 
Buchſtabe L' an) ein kf mare., während Flöten und Oboen 
im £ ohne marcato bleiben; in beiden Fällen ſollen die mit 
marcato bezeichneten Inſtrumente als melodietragend hervor⸗ 
treten, die anderen nur der Verſtärkung dienen. Ebenfalls im 
1. Satz der D-dur Symphonie werden bei Buchſtabe J die 
Stimmen folgendermaßen geſtaffelt: Oboen: Solo espressivo 
(P), Hörner: quaſi pp, Violinen: pp, Bratſche: espressivo 
(p), Celli und Bäſſe: p, ihre Viertelbewegung in den Takten 4 
und 8 nach J erhält ein marcato. In der E-moll Symphonie 
(1. Satz) wird die Gegenbewegung der Fagotte gegen die höhe⸗ 
ren Holzbläſer (Buchſtabe D) durch ein ff marcatissimo 
herausgeholt. Ein paar Beiſpiele, denen ſich unzählige andere 
anfügen ließen. Es iſt ein Genuß für ſich, dieſer meiſterlichen 
Ziſelierungsarbeit nachzugehen. 

Ein paar wichtige Strich⸗ und Spielbezeichnungen Regers 
für die Streicher ſeien im folgenden kurz aufgezählt: 
O- moll Symphonie, 1. Satz: die erſten Takte 
der Violinen und Violoneelli: e 


ben marc. 


*) Die Zitate erfolgen nach den Bezeichnungen der im Verlag N. Sim⸗ 
rock erſchienenen Partikuren, mit denen aal die der Kleinen Eulenburg⸗ 
Partituren übereinſtimmen. 
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Takt 9 und 10 vor A und dis vier Takte vor dem Allegro die 
1. Violinen „sul D“, ebenſo im zweiten Satz die erſten ſechs 
Takte, die Takte 10 12, die Takte 1-10 nach Buchſtabe B. 
Die vier Sechzehntel der 1. Violine im 2. Takt vor O „sul A“ 
uſw. Letzter Satz: das Allegrothema in den erſten Violinen 
(16 Takte) „sul G“, ebenſo die Takte 9-11 in den 2. Die 
linen. 

D-dur Symphonie, Allegretto grazioso, Takt 7 
—3 vor F in den erſten Violinen „sul A“, Takt 1 und 2 
vor F „sul D“; ebenfo die Schlußtakte „sul D“. 

F- dur Symphonie: Den lapidaren Schwung des 
erſten Themas der Violinen im 1. Satz gewinnt Reger durch 
folgende Bezeichnung: | 


Die fünf Töne nach Buchſtabe A (aaaab) werden des ſonoren 
Klanges wegen „sul D“, das Nächſte „sul A“ gefordert. Die 
Arpeggien der Violinen in den vier Takten vor B werden ſo 


notiert: 
—— ; 9 
„„ 
e ee 
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Die Violonceli erhalten in den Takten 7-3 vor Buchſtabe F 
folgende Bezeichnung: 
marcatissimo — — 


marcatiss/mo 
4 


D — 


ese. 
außerdem verſtärkte ſie Reger durch das erſte Fagott, das er 
in gleicher Lage mitgehen läßt. Für die Achtelbewegung der 
Streicher und des Fagotts vor Buchſtaben K ſchreibt er vor: 


1. Viol. 

Die Phraſe der 1. Violine vom 9.— 11. Takt nach C im An⸗ 
dante wird „sul D“, ihre drei Schlußnoten „sul G“, das 
Thema des dritten Satzes in den erſten Violinen (Takt 12 28) 
durchgehend „sul A“ gefordert; ferner in dieſem Satz für die 
Takte 9 und 10 nach Buchſtaben D „sul D“, 11 14 „sul A“, 
die nächſten drei Takte wieder „sul D“; ähnlich vor F. 


Symphonie in E- moll. 

1. Satz. Die fünf diatoniſch abſteigenden Noten in den 
Streichern nach Buchſtaben B und an den entſprechenden Stel⸗ 
len im weiteren Verlauf des Satzes faßt Reger in drei und 
zwei Noten für den Bogen zuſammen. Im Andante läßt Reger 
die erſten Violinen von Takt 9 17 nach E durchweg „sul G“ 
ſpielen, ebenfalls die beiden Achtelphraſen der 1. Violine im 
Poco meno Presto des dritten Satzes. Um das Thema ſchär⸗ 
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52 hervorheben zu können, gibt Reger im Schlußſatz (Takt 

— 12) den 1. Violinen (analog den Bratſchen in Takt 19 — 
3 nur den oberen Ton, da die unteren zur Genüge in anderen 
Stimmen vertreten ſind. 

Es mögen nun in knappſter Aneinanderreihung die In ſt r u⸗ 
mentationsänderungen folgen (ihre nochmalige Auf⸗ 
zählung an analogen Stellen, wie in den Repriſen her, unter⸗ 
bleibt dabei). 8 


C-moll Symphonie op. 68. 

1. Satz: Takt 11-7 vor B: die Figur der Celli und Bäſſe 
wird durch 1. und 2. Horn in gleichen Lagen verſtärkt. 4.— 6. Takt 
nach O: die 2. Klarinette eine Oktave tiefer (ab — b des“). 
Buchſtabe E, Takt 1 12: 2. Fagott unisono mit 1. Fagott, 
alſo eine Oktave höher, wie notiert. Takt 17 23 nach E: Die 
Fagotte unterſtützen die e wie folgt 


I. u. 2. Fagott uſw. 


Buchſtabe G, Takt 1 und 9 12: Fagotte a 2 unisono mit 
Violoncello, im zweiten Falle übernehmen jedoch die Klarinetten 
die erſten 3 Achtel (des c' b), damit das Fundament B in den 
Fagotten nicht verloren geht. Buchſtabe K Takt 1-7: 3. und 
4. Horn erhalten die Terzenfiguren der Fagotte, dieſe verſtärken 
von Takt 2— 7 (1. Hälfte) die Celli, von Takt 7 (viertes Achtel) 
bis Takt 12 das Kontrafagott. Buchſtabe O, Takt 1-12: 
2. Fagott unisono mit 1. Fagott, ebenſo Takte 17 19 und 
21-23; ferner Takt 29— 32 beide Fagotte eine Oktave höher. 

2. Satz (Andante sostenuto). In den Takten 1-4 ge 
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fellt Reger dem 1. Fagott die 1. Klarinette unisono bei, ebenfo 
in den Takten 3 und 1 vor A: und den zwei Takten vor B. Die 
Triolenfigur in den Klarinetten vor Buchſtabe F übernimmt die 
1. Klarinette allein. In den Takten 6 und 7 nach F find die 
vier Viertel des 2. Fagotts und die zwei Viertel des Kontra⸗ 
baſſes geſtrichen, um den zarten Schluß nicht mit zu ſchwerem 
Baß zu beladen; aus demſelben Grund gibt Reger im 

3. Satz das 1 bei Buchſtabe B nur der 1. Oboe. In Takt 
13 und 14 nach D hat die 2. Trompete, der gleichmäßigeren 
Klangverteilung wegen, die tiefere Oktave entſprechend den Hör⸗ 
nern; aus ähnlichem Grund erhält die zweite Trompete die 
tiefere Oktav (e) in den Takten 10 12 nach dem erften Wieder⸗ 
holungszeichen; umgekehrt übernimmt in den 6 Takten vor dem 
zweiten Wiederholungszeichen das 2. Fagott die obere Oktav 
unisono mit dem 1. Fagott. 

4. Satz. 8. und 15. Takt nach D: 2. Fagott unisono 
mit 1. Fagott. Takt 9 - 12: 1. Oboe unisono mit 2. Violinen 
(jedoch anſtatt a ſtets a“) als Gegengewicht gegen die aufſteigen⸗ 
den Figuren der Baßinſtrumente. Buchſtabe G, Takt 1-8: 
Fagotte unisono mit Violoncello. Im 2. Takt nach G. 
behält die 2. Trompete die untere Oktav auch für e bei; im 
3. und 4. Takt blaſen die Flöten (wie Oboen und Klarinetten) 
auf das erſte Viertel g' h'' anſtatt e g. Zwei Takte vor 
H: 4. Horn immer eine Oktav tiefer als 3. Horn. Die Auftakt⸗ 
Achtel in den 6 Takten von Buchſtabe M an verſtärkt Reger 
zunächſt bei den Holzbläſern durch 3. und 4. Horn (für b⸗a⸗b), 
dann durch 1. und 2. Horn (für e h e; Einfügung des h zwiſchen 
die ſynkopiſchen c), endlich bei den Streichern (Takt 4 und 5) 
durch die 2. Klarinette. Buchſtabe N, Takt 1— 4: die 2. Vio⸗ 
linen, deren Tremoli einer Hälfte der Bratſchen überwieſen wird, 
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unterftügen die 1. Violinen in gleicher Lage. In Takt 4 werden 
die Celli und das 2. Fagott um eine Oktav höher notiert. In 
den Takten 31 — 27 vor Schluß erfahren die Streicher eine 
Verſtärkung und größeren Glanz durch die Klarinette und J. und 
4. Horn, die mit den Terzen der 2. Violinen und Bratſchen 
parallel laufen. 


D-dur Symphonie (op. 73). 

1. Satz. In den Anfangstakten liegt einer der drei Fälle 
einer Uminſtrumentierung vor. Reger konnte ſich mit dem 
Bläſerquartett aus Hörnern und Fagotten nicht recht befreunden, 
ihm wollte ſich der edle Klang der Hörner mit dem dürftigeren, 
trockeneren der Fagotte nicht verſchmelzen. Darum übertrug er 
in den Takten 3-5 und 11-13 ihre Stimmen denen der 
noch freien Hörner. Wer ihm darin nicht folgen kann, mag 
wenigſtens ſeine Artikulationsbögen beachten, die hier für das 
1. Horn notiert werden und unſchwer bei allen anderen Inſtru⸗ 
menten nachzutragen ſind: 


1. Hein in D — ͤ — . — 

Im 13. Takt wird die Pauſe im 2. Viertel des Baſſes logiſch 
durch ein Dis ausgefüllt. Die Takte 4 — 6 nach G erfahren 
folgende Veränderung: 2. Violinen wie 1. Violinen, nur die 
Intervalle in Umkehrung (das liegende e in der unteren Oktav), 
die 2. Trompete eine Oktav tiefer als die erſte, 3. Horn uni- 
sono mit erſtem Fagott. 

2. Satz. 7.— F. Takt vor O: das Fis des Baſſes erfährt 
eine notwendige Verſtärkung durch die Baßpoſaune (liegendes 
Fis ohne DOftavfprünge). 
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4. Satz. Takt 1-4 nach F: 2. Fagott unisono mit 
1. Fagott. Takt 19 nach H: 2. Trompete auch hier ſchon in der 
tieferen Oktave. Takte 10 und 11 vor N: in den Auftakten das 
2. Horn ebenfalls eine Oktav tiefer. Takte 11 und 12 nach O: 
2. Fagott unisono mit 1. Fagott. Im 18. Takt nach O wird 
das as-g der Baßſtimmen noch durch das dritte Horn verſtärkt. 
In den Takten 9 und 10 nach P endlich gibt Reger der 1. Flöte 
jeweils im 4. und 8. Achtel h“ anſtatt h”, 


F. dur Symphonie (0 p. 90). 


Es war diejenige, die Reger als erſte aufführte und in der 
er am wenigſten zu ändern ſand. 

1. Satz. Die Verſtärkung der Violoncelli durch das 1. 
Fagott vom 7. Takt nach E an wurde ſchon früher erwähnt (f. 
Beiſpiel 4). Buchſtabe L, 2. Takt: 1. Horn wie 3. Horn 
(f ces b). 

4. Satz. Buchſtabe B, 1. und 2. Takt: 2. Trompete eine 
Oktave tiefer als 1. Trompete, ebenſo 6. J. Takt vor C. Buch⸗ 
ſtabe O: 2. Fagott im 1. und 2. Takt eine Oktave höher; das 
2. Horn unisono mit 1. Horn bis zum 1. Viertel des 7. Taktes. 
Von da ab wird das 1. Horn auch über den 6. Takt hinaus 
immer mit den 1. Violinen parallel geführt bis D. 5. Takt vor 
E bis 4. Takt nach E: 2. Fagott unisono mit 1. Fagott; 7.—8. 
Takt nach E: 1. Fagott unisono mit 2. Fagott. Das Thema 
der Violinen bei E (1. 4. Takt) wird durch 1. Klarinette 
(unisono mit 2. Viol.) verſtärkt, ebenſo J. — 4. Takt vor F. 
In den Takten vor G lebenſo an ähnlichen Stellen ſpäter): die 
2. Trompete immer eine Oktave tiefer als die 1. Trompete. 10. 
Takt nach P: 3. Horn unterſtützt das fis des 1. Fagotts. 
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E- moll Symphonie (op. 98). 


1. Satz. Buchſtabe C, 1. 4. Takt: 2. Fagott eine Oktav 
höher, 1. — 7. Takt vor D: 1. Fagott eine Oktav tiefer. Drei 
Takte vor F: 2. Horn und 2. Trompete immer eine Oktave tiefer 
als die erſten Bläſer. Das zweigeſtrichene e der 1. Oboe im 
9. Takt (1. Viertel) nach H ſtreicht Reger; es dürfte fein Daſein 
wohl überhaupt nur einem Schreib⸗ oder Druckfehler verdanken, 
da Brahms an entſprechender Stelle vier Takte ſpäter eine Pauſe 
notiert. 2. — J. Takt nach Q: 2. Horn eine Oktav tiefer. 

2. Satz: 1. und 2. Takt vor A: wie am Anfang der 
D-Dur Symphonie glaubte Reger auch hier, die Stimmen der 
Fagotte dem 3. und 4. Horn übertragen zu müſſen (bis zum 
1. Achtel nach A). Im 4. und 5. Takt nach B verändert er die 
Uniſonoachtel des 1. und 2. Horns und der 1. und 2. Trompete 
(wie in ſo vielen ähnlichen Fällen) in Oktaven, weil ihm dieſes 
plötzliche Zuſammengehen in hoher Lage klanglich zu „knallig“ 
erſchien. In den erſten vier Takten nach D findet ſich der einzige 
Fall, wo eine freie Stimme (in Anlehnung an die tieferen 
Streicher) eingeſchaltet wird; Reger vermißte hier im klanglichen 
Bild das „Pedal“ und gab darum dem J. Horn als leiſen Unter⸗ 
klang folgende Stimme: 

3. Horn in C 


PPP dolclss/mo 
3. Satz. Im 14. 16. Takt nach F (Poco meno presto) 
überträgt Reger die Phraſe des 1. Fagotts dem 4. Horn, wie in 
den beiden ſchon genannten Fällen wirklicher Uminſtrumentierung. 
Vom 21. 38. Takt nach G gehen die Fagotts im 2. und 
3. Achtel immer unisono mit dem Violoncello. In der 
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3/2⸗Takt Epiſode des 4. Satzes ſtreicht Reger bis zum 4. Takt 
nach dem Doppelſtrich das 2. Horn, dann vom 2. Takt vor E an 
das 1. Horn. Das d — e der Fagotte vom 7. zum 8. Takt nach E. 
bläſt nur das 1. Fagott. In den letzten neun Takten vor G 
verſtärkt das 4. Horn die Baßlinie; ebenſo unterſtützen von H ab 
das 3. und 4. Horn die Figuren der e und Visloncelli 
bis Takt 6 nach H. | 

In den meiſten der hier angeführten Beiſpiele habe ich 
darauf verzichtet, die Anderungen Regers zu begründen. Sie 
ſind für den Kundigen ohne weiteres erklärlich. Wer mit offenen 
Ohren und Augen ihnen folgt, wird die ſcharfe Beobachtungs⸗ 
gabe Regers und das außerordentliche Geſchick ſeiner Retuſchen 
bewundern; wird bewundern, wie fein klangliche Unebenheiten 
ausgeglichen, ſchwache Mittellagen ausgefüllt, den Baßlinien 
ſchärfere Konturen verſchafft wurden und wie — als wichtigſter 
Punkt — der Vielheit der Stimmen zu denkbar günſtigſtem 
Erklingen verholfen wird. Nur ein Muſiker, der derart in 
Partituren zuhauſe war und über eine ſo große techniſche Meiſter⸗ 
ſchaft verfügte wie Reger, konnte eine ſo muſtergültige Über⸗ 
arbeitung leiſten. Dieſe Partituren mit ihren Einzeichnungen 
find ein wahres Vademecum der Inſtrumentationstechnik, un 
zählig viel feine Erkenntniſſe finden hier ihre praktiſche Aus⸗ 
wertung. Ich habe ſeit jenen Meininger Tagen, in denen ſich 
Reger immer wieder um die Brahmsſchen Partituren bemühte, 
manche Aufführung ohne inſtrumentale Abänderungen gehört 
und komme immer mehr zu der Überzeugung, daß Reger dieſen 
Werken mit ſeiner Einrichtung einen großen Liebesdienſt erwieſen 
hat. Beſonders die St. Antonivariationen wollen mir, ſeitdem 
ich fie von Reger hörte, in ihrer klanglich etwas dürren Original⸗ 
geſtalt nicht mehr gefallen. Hoffentlich finden ſich einſichtige 
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Dirigenten, die ſich Regers Einzeichnungen zunutze machen, 
zumal da ſie hier ein vortreffliches Mittel haben, ihre Klagen 
über den ſchlechten Klang der Brahmsſchen Orcheſterwerke zu 
beſchwichtigen. 


Wie du biſt, dachte Gott die Künſtlerinnen. 
23. Mai 1865. 
Von Peter Cornelius. 


Wie du biſt, dachte Gott die Künſtlerinnen, 
Begeiſtert, edel, mutig, fromm, beſcheiden, 
Eifrig, beſonnen, neidlos, zum Beneiden, 
Fleißig, wie Bienen, die um Blüten minnen. 


Voll Dichterkraft im Denken und Erſinnen, 
Und Bildnerin, Gedachtes einzukleiden, 

Glückt dir's in Linien, die den Trug vermeiden, 
Den Preis des Wahren, Schönen zu gewinnen! 


Es lauſche fromm, wie zwiſchen Tempelwänden, 
Wem ins Gemüt dein Blick, die Töne drangen, 
Als ob den Urquell ſie der Lieb' empfänden: 


Denn du biſt Prieſterin; in Wonn und Bangen 
Soll jedes Herz aus ſo geweihten Händen 
Den Gottesleib der Poeſie empfangen. 


178 


Die deutſche romantiſche Oper. 


Ein Aufſatz⸗Zyklus von 
Hermann Abert, Karl Bleſſinger, Erwin Kroll, 
Eugen Thary, Heinrich Burkard, Max Steinitzer, 
Karl Ludwig Mayer, Max Hehemann und 
Paul Ehlers. 


I. 
Romantiſches in Mozarts und Beethovens Opern. 


Von Hermann Aber t⸗Berlin. 


So beliebt das Thema „romantiſche Oper“ und „Opern⸗ 
romantik“ bis auf den heutigen Tag iſt, ſo ſchwer hält es auch 
jetzt noch, dieſen romantiſchen Teufel in der Operngeſchichte feſt⸗ 
zuhalten. Der Laie denkt dabei ſofort an Webers „Freiſchütz“, 
deſſen erſte Aufführung ihm die Geburtsſtunde der romantiſchen 
Oper bedeutet; was vorher war, läuft eben ſamt und ſonders 
unter der Marke des „Klaſſiſchen“. Aber auch die Muſik⸗ 
forſchung iſt mit dem Begriff des Romantiſchen lange nicht zu⸗ 
recht gekommen. Sie entlehnte ihn von der Literaturgeſchichte, 
und wie es mit ſolchem aus andern Lebenskreiſen ſtammenden 
Lehngut noch heute zu gehen pflegt, ſo machte man auch hier 
bald die Erfahrung, daß der übernommene Begriff zwar man⸗ 
ches Rätſel löſte, dabei aber eine ſtattliche Anzahl neuer Knoten 
ſchürzte, die ohne ihn großenteils leichter zu löſen geweſen wären. 
In der Oper erblickte man das Romantiſche lange in den Stoffen 
und ihrer Behandlung, alſo auf der literariſchen Seite, und 
übertrug alle die aus der Literaturgeſchichte bekannten Merkmale, 
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wie die Vorliebe für Sage und Legende, für Mittelalter und 
Rittertum, für Geiſterwelt und Exotik auf das mufifalifche 
Drama. Bei fortſchreitender geſchichtlicher Erkenntnis wurde 
allerdings offenbar, daß derartige Stoffe in der Oper längſt vor 
dem „Freiſchütz“ vorhanden waren, man denke nur an die Taſſo⸗ 
und Arioſtopern des 17. Jahrhunderts. Vollends im deutſchen 
Singſpiel des 18. Jahrhunderts und namentlich in deſſen geiſti⸗ 
gem Nährboden, der Pariſer opera comique, häuften ſich der⸗ 
artige Stoffe und Geſtalten beſonders. Als die ſchlichten Land⸗ 
leute, die erſten Natürlichkeitsideale der Rouſſeauzeit auch in 
der Oper, verbraucht waren, traten die exotiſchen Völkerſchaften, 
Türken, Chineſen, Indianer uſw. an ihre Stelle und ihnen 
folgten gar bald die freundlichen oder feindlichen Phantaſie⸗ 
geſtalten der Fabelwelt. Sogar das wilde Heer ſtellte ſich im 
Singſpiel geraume Zeit vor Weber ein, ſo gut wie das ſpäter 
ſo wichtige Erlöſungsmotiv. Trotzdem wird es heute niemand 
einfallen, die Muſik ſolcher Werke für romantiſch im fpäteren 
Sinne zu halten. Was dieſe Geiſter und Kobolde ſingen, klingt 
nicht allein unſerem modernen Ohr höchſt irdiſch; auch die da⸗ 
malige Zeit, das aufgeklärte 18. Jahrhundert, das für unbe⸗ 
rechenbare ſeeliſche Erſchütterungen überhaupt auch in der Muſik 
nicht zu haben war, nahm derartige Fabelweſen als unterhalt⸗ 
ſame Würze hin, aber ohne ſie ernſt zu nehmen; ja ſie hatten 
ſogar einen mehr oder minder humoriſtiſchen Beigeſchmack. Und 
von dieſem Standpunkte aus gingen auch die e an 
ihre Aufgabe heran. 

Erſt als das dem gewöhnlichen Verſtande unwirklich und 
ungeſetzlich Erſcheinende mit dem Schimmer einer höheren 
poetiſchen Wirklichkeit umgeben wurde, ſtand auch die Muſik 
vor der Notwendigkeit, ihre bisherigen Ausdrucksgrenzen zu er⸗ 
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weitern. Sie ift dabei durchaus nicht von der Dichtkunſt nach⸗ 
träglich ins Schlepptau genommen worden, ſondern hat dem 
romantiſchen Geiſt aus ſich heraus und bei Lichte betrachtet ſogar 
weit früher Ausdruck verliehen als die übrigen Künſte. Aller⸗ 
dings heißt es da zunächſt die uns ſo vertrauten Begriffe des 
Klaſſiſchen und Romantiſchen einmal genauer nachprüfen, damit 
uns die ganze Unterſuchung nicht wie ein romantiſches Nebel⸗ 
weſen zwiſchen den Fingern zerrinne. Sie ſind nämlich durchaus 
keine unverſöhnlichen Gegenſätze, ſondern Abſenker derſelben 
geiſtigen Strömung, der im 18. Jahrhundert der Rationalis⸗ 
mus zum Opfer gefallen war. Deshalb finden wir romantiſche 
Züge auch bei unſeren Klaſſikern, vor allem bei Mozart und 
Beethoven, in ziemlicher Anzahl vor, und erſt nach der Nieder— 
lage des Rationalismus treten die trennenden Merkmale beider 
Geiſtesrichtungen immer ſchärfer hervor: bei der Klaſſik der 
Trieb zu feſter, klarer Geſtaltung, bei der Romantik der un⸗ 
erſättliche Drang nach Bewegung, die die einzelne Geſtalt nur 
als Übergangsſtufe anerkennt. Nun iſt aber das deutſche Tem⸗ 
perament im Gegenſatz zum romaniſchen von jeher beſonders 
ſtark dem Irrationalen, Gefühlsmäßigen zugewandt geweſen, 
und es war kein Wunder, wenn dieſer Zug gerade in der Muſik 
einen beſonders deutlichen Ausdruck fand. Kann man doch die 
deutſche Muſik als die vollendetſte Erfüllung jenes roman⸗ 
tiſchen Triebes bezeichnen. In früheren Zeiten trat das beſon⸗ 
ders deutlich in den muſikaliſchen Schilderungen der Natur 
hervor. Sie fehlen gewiß auch bei den Franzoſen und Italie⸗ 
nern nicht; in den Opern beider Völker wimmelt es ſogar von 
Seeſtürmen, Waldidyllen mit Zephyrſäuſeln und Nachtigallen⸗ 
ſchlag u. dgl. Das alles iſt außerordentlich fein beobachtet und 
mit erleſener Kunſt ausgeführt. Aber im Grunde bleibt es doch 
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ftets bei bloßen Illuſionskunſtſtückchen; die Naturbilder find 
zwar glänzende, aber doch tote und ſtarre Kuliſſen, zwiſchen 
denen ſich die handelnden Perſonen hinbewegen. Bei den 
Deutſchen dagegen ſtellt ſich weit vernehmlicher als z. B. in 
der Poeſie, der Einklang zwiſchen Landſchaft und Gefühl ein. 
Man wird bei den gleichzeitigen Dichtern lange ſuchen können, 
bis man Gefühlsbilder trifft, wie etwa Bachs „Am Abend 
da es kühle war“ oder Glucks „Che puro ciel“ im 
„Orpheus“ und ähnliche Naturſzenen, wo man wirklich im 
Gegenſatz zum „Affektausdruck“, wie man damals ſagte, ſchon 
von Stimmungsbildern im modernen Sinn reden kann, denn 
hier iſt der bisher ſtarren Natur die Zunge gelöſt. Gluck aber 
hat für derartige Vorwürfe auch bereits eine neue Tonſprache 
geſchaffen, die ſich mit der ſpäteren romantiſchen nahe berührt 
und ihre unmittelbare Vorläuferin geworden iſt: jene kurzen 
und in ihrem Ausdruck ſo viel ſagenden und noch mehr ahnen 
laſſenden Motive von primitiver Prägung, die in Verbindung 
mit einer außergewöhnlichen Inſtrumentation jene Natur⸗ 
romantik beſonders glücklich widerſpiegeln. Cherubini war 
es, der dieſe Tonſprache weitergebildet und den deutſchen Ro⸗ 
mantikern vermittelt hat. 

Aber das ſind freilich nur die erſten Strahlen des deutſchen 
romantiſchen Geiſtes, die da vereinzelt durch das vom Weſten 
her aufgezogene Gewölk des Rationalismus durchbrechen. Auch 
Gluck war noch Rationaliſt, wenn auch ſpäter bereits vom Geiſte 
Rouſſeaus berührt. Auch er vertrat bis zum Schluſſe den 
Typus der Muſikoper, die im Dienſte einer weſentlich architek⸗ 
toniſch, nicht literariſch gerichteten Phantaſie ſtand, auch er 
kennt noch kein Pſychologiſieren im heutigen Sinne, ſondern 
nur ein Typiſieren, dem nur das Wert hat, was über dem 
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Einzelnen ſteht. Erſt am Schluß feiner Schaffenszeit werden 
die architektoniſchen Neigungen in der Oper, dank dem Auf⸗ 
blühen der klaſſiſchen Poeſie, allmählich von den literariſchen 
abgelöſt. Mozart vertritt mit ſeinen opere serie (Ido⸗ 
meneo, Titus) und deutſchen Singſpielen (Entführung, Zauber- 
flöte) noch den älteren Typus, wogegen er ſich in den von der 
italieniſchen opera buffa beeinflußten Werken (Figaro, Don 
Giovanni, Cosi fan tutte) bereits ſtark der modernen Art 
nähert. Lehnt ſich doch der Figaro unmittelbar an ein Literatur⸗ 
drama an. 

Dieſe „Literariſierung“ der Oper beginnt im klaſſiſchen 
Zeitalter und wird im romantiſchen vollendet. Noch heute wirkt 
ſie nach, ſo ſtark die Erkenntnis bei uns Modernen auch an 
Boden gewinnt, daß die Geſetze des muſikaliſchen Dramas von 
denen des literariſchen grundverſchieden ſind. Die Romantik 
dagegen war ſtets geneigt, die Grenzen nicht allein zwiſchen 
den einzelnen Künſten, ſondern überhaupt zwiſchen allen Lebens⸗ 
tätigkeiten aufzuheben. Sie alle fielen in den Bereich des 
Dichters; kein Wunder, wenn die romantiſche Sehnſucht ſchließ⸗ 
lich nur im Unendlichen ihr Ziel fand, im All, in das ſie ſich 
aufzulöſen ſtrebte. Hiebei aber traf fie als ihre beſte Bundes— 
genoſſin die Muſik, die Kunſt des Unendlichen, die, aller Wirk⸗ 
lichkeit entrückt, das Unbewußte ſelbſt zum Tönen bringt. So 
war die Muſik die einzige wahrhaft romantiſche Kunſt, und 
ganz folgerichtig zählt E. T. A. Hoffmann alle drei Wie⸗ 
ner Klaſſiker unter die Romantiker, im Gegenſatz zu den Nord— 
deutſchen wie Zelter und Reichardt, die der Romantik 
noch als Vertreter der Aufklärung in der Muſik galten. Auch 
in der Oper, meint Hoffmann, wirkt die magiſche Kraft der 
Muſik wie ein wunderbares Elixier, von dem etliche Tropfen 
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jeden Trank köſtlicher machen; jede Leidenſchaft kleidet fie in 
den Purpurſchimmer der Romantik, und ſelbſt das im gewöhn⸗ 
lichen Leben Empfundene führt uns hinaus aus dem Leben ins 
Reich des Unendlichen. 

Mo zart gilt Hoffmann geradezu als der Schöpfer der 
romantiſchen Oper. Er knüpft mit dieſer Anſchauung unmittel⸗ 
bar an die Zeitgenoſſen des Meiſters an, denen dieſer durchaus 
nicht als der klaſſiſche Künſtler des Ebenmaßes, ſondern als ein 
unheimlicher Romantiker erſchien. Daß ſie damit durchaus 
nicht unrecht hatten, kommt gerade uns Modernen wieder deut⸗ 
lich zum Bewußtſein; erblicken wir doch in Mozart nicht mehr 
wie unſere Väter und Großväter den ewig heiteren Liebling der 
Götter und Grazien, ſondern einen Künſtler, in deſſen Schaffen 
das Irrationelle, Unberechenbare, kurz, das Romantiſche eine 
ſehr bedeutende Rolle ſpielt. Es iſt ſehr bezeichnend, daß ſeine 
Werke trotz aller italieniſchen Ausdruckstechnik bei den Italie⸗ 
nern bis auf heute nicht haben Fuß faſſen können. Dem Ita⸗ 
liener ſind ſolche jähen Stimmungsumſchläge, ſolche blitzartigen 
ſeeliſchen Kataſtrophen unverſtändlich, ja ſogar unheimlich, zum 
mindeſten ſtilwidrig. Was der Romane noch heute in der Kunſt 
am höchſten ſchätzt, Ordnung, Syſtem, klare Formgebung, das 
gerade gilt Mozart, ſo meiſterhaft er auch die Form beherrſcht, 
nicht als letztes Ziel, weshalb denn ſeine Werke Verfaſſern 
ſtrenger Lehrbücher auch beſondere Pein verurſachen. Bald iſt es 
ſein Spieltrieb, bald die Gegenſätzlichkeit ſeines inneren Er⸗ 
lebens, was ihn veranlaßt, beſtehende Grenzen zu überſchreiten 
und anerkannten Regeln ein Schnippchen zu ſchlagen. Dadurch 
erhält ſeine Kunſt häufig etwas Erregtes, Schwebendes, das 
bezüglich ſeiner Ziele den Hörer beſtändig in Atem hält. Schon 
der achtjährige Knabe eröffnet ſeine erſte Sinfonie mit einem 
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Thema, das im italieniſchen Prunkſaal zu beginnen und in der 
Kirche zu enden ſcheint. In den Opern iſt derſelbe Geiſt am 
Werke. Das Liebespaar der „Entführung“ z. B. durchläuft 
nicht allein die ganze Skala der Sehnſucht von tiefſter Weh⸗ 
mut bis zur holdeſten Schwärmerei, ſo daß dagegen alle frühe⸗ 
ren Singſpielpaare wie ſtammelnde Kinder erſcheinen, ſondern 
es erhält obendrein in Osmin noch einen Gegenſpieler, der das 
ganze Drama überhaupt erſt in Fluß bringt. Iſt doch dieſer 
Osmin der erſte wirkliche Türke in der Oper; ſeine Vorgänger 
waren nur Abendländer in türkiſchem Koſtüm, ſeien es Prinzen 
oder polternde Singſpielböſewichte geweſen. Allerdings: eine 
exotiſche Figur im romantiſchen Sinne war auch Osmin nicht. 
Er dient noch der dramatiſchen Belebung und Steigerung; es 
war Mozart außerdem um die Schöpfung eines menſchlichen 
Charakters und Schickſals zu tun, während in der Romantik 
alle ſolchen Geſtalten exotiſcher oder phantaſtiſcher Art nur dem 
Zwecke dienten, das „Poetiſche“, d. h. den geheimen Sinn der 
Welt, zum Ausdruck zu bringen. 

Am tiefſten äußert ſich die Gegenſätzlichkeit von Mozarts 
innerem Erleben in ſeiner genialen Verquickung von Tragik 
und Komik in ſeinen Opern. Der Künſtler, der neben den 
Don Giovanni den Leporello und neben beide den Komthur 
ſtellte, der uns im zweiten Finale von der Sphäre eines ſchwel⸗ 
geriſchen Mahles über die tief erregte Auseinanderſetzung zwi⸗ 
ſchen Mann und Weib und das burleske Schlottern des All⸗ 
tagsphiliſters hinweg bis vor die letzten Fragen des menſchlichen 
Daſeins führt, der mochte ſeiner Zeit wohl als ein dämoniſcher 
Romantiker erſcheinen, denn hier wurden mit einem Male Wirk⸗ 
lichkeiten in Frage geſtellt, an denen zu rütteln niemand vor⸗ 
dem in den Sinn gekommen war, und als romantiſch iſt von 
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vielen auch die in allen Mozartſchen Opern hindurchblickende 
Ironie empfunden worden, die ſich ſtets der Relativität alles 
Geſchehens und aller Geſtalten bewußt bleibt. In Cosi fan 
tutte hat Mozart nach dieſer Richtung hin ſogar den letzten 
Schritt getan, indem er mit ſeiner eigenen hohen Kunſt ein 
heiteres Spiel trieb und mit dem wiſſenden Lächeln des echten 
Humoriſten die Welt der Vielzuvielen in einen galanten Zirkel⸗ 
tanz durcheinanderwirbelte. 

Außerlich ſteht unter allen Mozartſchen Werken die „Zau⸗ 
berflöte“ der Romantik am nächſten, ſchon wegen ihres Mär⸗ 
chenſtoffes und vor allem wegen ihres myſtiſchen Zuges, der ſie 
von den grobſchlächtigen Zauberſingſpielen mit ihrem äußerlichen 
Spektakel ſcharf trennt. 

Trotzdem iſt ſie kein romantiſches Werk im ſpäteren Sinne. 
Sowohl die äußere Umgebung ihrer Handlung als namentlich 
die Natur bleibt auch hier noch ganz nach älterer Art gegenüber 
den ſeeliſchen Vorgängen reine Staffage. Wir werden uns 
deſſen am deutlichſten bewußt, wenn wir uns vergegenwärtigen, 
welche muſikaliſche Geſtalt die Waſſer⸗ und Feuerprobe etwa 
unter den Händen Webers oder gar Wagners angenommen 
hätte; Mozart überläßt ſie lediglich dem Dekorationsmaler und 
Maſchiniſten. Aber auch die ſternenflammende Königin hat 
noch nicht das Geringſte mit jener Nacht zu tun, die als Freun⸗ 
din oder Feindin des Menſchen mit ihren ſchwebenden Schatten 
die Romantiker ſo tief bewegte. Unbeirrt von allen phanta⸗ 
ſtiſchen Kräften wendet ſich dieſe Oper Mozarts rein dem Aus⸗ 
druck ihrer ſittlichen Grundidee zu, und auch dieſer berückende 
Humanitätsgedanke gehört nicht der Romantik, ſondern der Zeit 
Leſſings, Schillers und Goethes an. 

Aber auch die Muſik der „Zauberflöte“ wurzelt durchaus in 
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dem echt klaſſiſchen Triebe, feſt zu formen und zu geſtalten; von 
dem antiplaſtiſchen Zug der Romantik, der in jedem muſika⸗ 
liſchen Element die Keime zu neuer Bewegung aufſpürt, iſt 
noch nichts zu entdecken. Man ſieht ſomit ganz deutlich, daß 
die neuen romantiſchen Kräfte noch nicht ſtark genug waren, 
den alten klaſſiſchen Boden zu lockern. 

Im Prinzip trifft dies auch auf Beethovens „Fidelio“ 
zu. Er ſtammt der Hauptſache nach aus der mittleren Schaf— 
fensperiode des Meiſters, der Zeit der ſchweren inneren Kämpfe 
und Siege. Die dabei zutage tretende glühende Sehnſucht ver- 
anlaßte die Romantiker, Beethoven vor allen andern zu den 
Ihren zu zählen; ſie vergaßen aber, daß Beethoven ſein Sehnen 
nicht als Bewegtheit um jeden Preis empfand, ſondern es in 
feſte Grenzen bannt und großen Zielen dienſtbar macht. Der 
alte Gegenſatz von Klaſſik und Romantik bricht auch hier her- 
vor. Der „Fidelio“ aber entfernt ſich ſchon äußerlich weit mehr 
von der Romantik als die „Zauberflöte“, indem er ſich der 
alten franzöſiſchen Revolutionsoper mit ihren abenteuerlichen, 
aus Gruſeln und Sentimentalität gemiſchten Rettungsgeſchich⸗ 
ten nähert. Beethoven hat dieſen 1805 bereits veralteten Typ 
dadurch neu belebt, daß er ihn zu einem Freiheitsdrama in 
ſeinem Sinne umſchuf. Es iſt ihm das nicht immer gelungen, 
zumal was die Nebenfiguren betrifft; auch ſpielt im erſten Akt 
die echt franzöſiſche Schilderung des äußeren Lebenskreiſes der 
handelnden Perſonen eine unverhältnismäßig große Rolle. Beet⸗ 
hoven ſelbſt hat dieſe Mängel wenig empfunden; für ihn lag 
der Kern ſeiner Oper in der Idee der Freiheit, die durch den 
Heroismus des Weibes im Handeln und den des Mannes im 
Dulden verwirklicht wird. Es iſt töricht, Leonore zu einer 
Erlöſerin im ſpäteren romantiſchen Sinn machen zu wollen, 
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denn dazu fehlen ihr wie ihrem Gatten fo ziemlich alle Vor⸗ 
bedingungen. Sie iſt einfach eine über das menſchliche Maß 
hinaus geſteigerte Vertreterin des Pflichtgedankens, den Beet⸗ 
hoven von Kant übernommen hatte: „Du kannſt, denn du 
ſollſt.“ Der Meiſter war kein Freund der Zauberoper, die für 
ihn nach ſeinen eigenen Worten Gefühl und Verſtand ſo oft 
einlullte. Klarheit, Männlichkeit, Verantwortungsgefühl ver⸗ 
langte er von einem Opernhelden; er ſollte als alleiniger 
Schmied ſeines Schickſals ſeine Kämpfe auf dem realen Boden 
des Lebens ausfechten, ohne die ſtille Feindſchaft, aber auch ohne 
die Hilfe der romantiſchen Geiſterwelt des Zwielichts. So 
haben ſich alle ſeine romantiſchen Opernpläne von Collins 
„Bradamante“ an bis zu Grillparzers „Meluſine“ 
ſchließlich zerſchlagen und nur der unromantiſche „Fidelio“ mit 
ſeiner glaubhaften Wirklichkeitsſphäre und ſeinen einfachen 
Menſchenſchickſalen iſt ausgeführt worden. Das ſchließt natür⸗ 
lich nicht aus, daß ſich auch hier im Einzelnen mancher roman⸗ 
tiſche Zug findet. So in der wilden Dämonie des Pizarro, 
dann in Leonorens allerdings nachkomponierter Szene „Abſcheu⸗ 
licher, wo eilſt du hin“, aus deren Inſtrumentation und Ver⸗ 
quickung von rezitativiſchem und melodiſchem Geſang ſchon der 
ſpätere muſikdramatiſche Stil hervorblickt, in dem Gefangenen⸗ 
chor und endlich vor allem in der Kerkerſzene. Deren Typus 
war ſchon der alten opera seria vertraut geweſen, aber ohne 
daß der genius loci jemals zu Worte gelangt wäre. Beethoven 
hat ihm die Zunge gelöſt: dieſe Kerkermauern reden ſchon im 
Vorſpiel eine ſehr beredte Sprache des Grauens; geſpenſterhaft 
gleiten die finſteren Schatten an den Wänden dahin, ſchwere 
Seufzer dringen durch das Dunkel — man empfindet ohne wei⸗ 
teres die Einheit dieſer düſteren Bilder mit Floreſtans Seelen⸗ 
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zuſtand. Es find gewiß noch keine romantischen Geifterftimmen, 
die ſich da vernehmen laſſen, aber die Art, wie die Einheit zwi⸗ 
ſchen Natur und menſchlichem Gefühl hergeſtellt wird, weiſt 
doch ſchon deutlich genug auf die fpätere Weiſe hin. Und vor 
allem iſt hier bereits die romantiſche Tonſprache mit ihren 
kurzen, wie abgeriſſene Naturlaute klingenden Motiven ganz 
vernehmbar vorgebildet. 5 

Der ſpätere Beethoven tritt auf der einen Seite der Ro⸗ 
mantik noch weiter, wie Werke wie die A dur⸗Sonate op. 101 
beweiſen, auf der andern aber entfernte er ſich wieder von ihr, 
indem er, zumal in den letzten Quartetten, ſeine Tonſprache 
mehr und mehr von dem Sinnlich-Klanglichen loslöſt und allein 
auf die Wiedergabe allerfeinſter ſeeliſcher Vorgänge einſtellt, zur 
ſelben Zeit, als ſie die Romantiker Weber und Schubert 
umgekehrt wieder zu verſinnlichen ſtrebten. Leute wie E. T. A. 
Hoffmann und Carus bewunderten daher auch den letz⸗— 
ten Beethoven mit großen Vorbehalten; ſie fanden z. B. die 
neunte Sinfonie zu zerriſſen, zu bunt und zu krampfhaft gereizt, 
ſo ſehr ſie ſonſt gerade in Beethoven einen der Ihren, d. h. einen 
Romantiker, erblickten. 

Wir haben erkannt, daß eine ſcharfe Trennung von Klaſſik 
und Romantik angeſichts ihrer geiſtigen Verwandtſchaft nicht 
möglich iſt. Andererſeits iſt es eine alte Erfahrung, daß jedes 
Zeitalter in einem großen Mann zunächſt ſich ſelber ſucht und 
findet. So ſind auch Mozart und Beethoven erſt allmählich 
aus Romantikern zu Klaſſikern geworden, als wir zu beiden 
Richtungen die gehörige Diſtanz gewonnen hatten. Heutzutage 
ſetzen wir die Romantik von der Zeit ab an, wo ſich der roman⸗ 
tiſche Geiſt auch ſeine neuen Ausdrucksmittel zu ſchaffen beginnt 
und ſich nicht mehr damit begnügt, die ältere Formenwelt an 
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einzelnen Stellen zu durchſetzen, wo man alſo von einem ſpezifiſch 
romantiſchen Stil reden kann. Die Inſtrumentalmuſik und von 
der vokalen z. B. das Lied haben dieſen Schritt raſcher getan 
als die Oper. Spontan kündigt ſich hier der neue Stil bei Mei⸗ 
ſtern wie E. T. A. Hoffmann und L. Spohr an, klar 
erkannt und zum feſten Prinzip durchgebildet hat ihn aber erſt 
C. M. v. Weber. Von dieſem Standpunkt aus betrachtet 

hat das eingangs erwähnte Laienurteil allerdings recht. 


II. 


Die romantiſchen Elemente in den Opern Franz Schuberts. 
Von Karl Bleſſinger. 


Daß Wien im geiſtigen und kulturellen Leben der deutſchen 
Nation jahrhundertelang eine Sonderſtellung eingenommen hat, 
iſt gerade dem Muſiker und dem Theatermenſchen eine längſt 
vertraute Tatſache. Wie erſchreckend aber dieſe geiſtige Iſolie⸗ 
rung Wiens geweſen iſt, wie wenig man es — vielleicht von 
München abgeſehen — im übrigen Deutſchland verſtanden hat, 
iſt wohl den wenigſten von uns zum Bewußtſein gekommen. Die 
Tagebücher Nicolais, des bekannten Hauptes der Berliner Auf⸗ 
klärung, der um 1780 eine Reiſe nach der Donauſtadt unter⸗ 
nahm, und der ſich dort wie in eine völlig fremde Welt verſetzt 
fühlt, geben ein trauriges Bild auch von der geiſtigen Zerriſſen⸗ 
heit des damaligen Deutſchland. Und doch hätte Wien, von dem 
Nicolai — auch im Hinblick auf Muſik und Thegter — faſt 
nur die Schattenſeiten ſieht, gerade in dieſer Zeit den übrigen 
Deutſchen Unendliches geben können. Iſt doch von hier, aller 
Verwelſchung zum Trotz, eine ſtarke Welle nationalen Wollens 
ausgegangen, nationalen Wollens auch auf dem Gebiete der 
Kunſt. Hier iſt die deutſche Oper geboren worden nach langen, 
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harten Wehen. Wieland⸗Schweitzers Alceſte, Holzbauers Gün⸗ 
ther von Schwarzburg ſind vereinzelte Verſuche dazu geweſen 
ohne irgend erhebliche Nachwirkung. Die Errichtung des deut— 
ſchen Nationalſingſpiels durch Kaiſer Joſeph II. aber war eine 
Tat, die, obgleich das geſteckte Ziel zunächſt nicht erreicht wurde, 
den Anſtoß zu immer neuen Verſuchen gab. Glucks Kompoſition 
von Klopſtocks Hermannsſchlacht iſt freilich nie zu Papier ge⸗ 
bracht worden, und das behagliche bürgerliche Singſpiel bleibt 
zunächſt in Wien wie im Norden die einzig herrſchende Gattung 
des deutſchen muſikaliſchen Dramas. Aber die Vorliebe der 
Wiener für Zauberſpuk, die „Proſpekte nicht und nicht Maſchi⸗ 
nen“ geſchont ſehen will, führt ganz von ſelber zu einer Ver⸗ 
größerung auch des muſikaliſchen Apparates und damit zur Ein⸗ 
führung größerer Dimenſionen im dramatiſchen Aufbau, zum 
Übergang von der bürgerlich⸗idylliſchen zur ernſten, ja ans Tra⸗ 
giſche ſtreifenden Stoffwelt. Ein typiſches Beiſpiel dieſes Über- 
gangsſtadiums iſt die „Zauberflöte“, die aber gleich den Anſtoß 
zu einer weiteren Entwicklung in dem angedeuteten Sinne gibt, 
die nun mit Rieſenſchritten weitergeht. Bald nach Mozarts 
Tode erſcheinen Süßmayers Opern „Soliman II.“ und „Der 
Spiegel von Arkadien“, 1796 ift mit Winters „unterbrochenem 
Opferfeſt“ ſchon faſt der letzte Schritt zur großen deutſchen Oper 
getan, und Beethovens „Fidelio“ behauptet nur der Leiſtung, 
nicht aber der Gattung nach eine Ausnahmeſtellung. 

Neben der deutſchen Oper größeren Stiles blüht das bürger⸗ 
liche Singſpiel weiter, aber ſeine Entwicklung bewegt ſich in 
abſteigender Linie. Ein gutes Bild der Wiener Opernzuſtände 
zwiſchen 1810 und 1815 geben Theodor Körners Textbücher, 
der in ſeinen Singſpielen nur leicht hingeworfene Arbeit bietet, 
in dem Opernbuch „Alfred der Große“ aber großes Wollen zeigt. 
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Noch einmal droht der jungen deutſchen Oper von der welſchen 
Seite Gefahr: Roſſini wird der Abgott der Wiener, aber Weber 
ſchlägt ihn 1823 glanzvoll aus dem Felde mit feiner Euryanthe, 
mit der der Entwicklungsgang der deutſchen Oper in Wien ge⸗ 
krönt und zunächſt zum Abſchluß gebracht wird. Zum Abſchluß 
gebracht — denn der Erfolg des Weberſchen Meiſterwerks war 
in Wien nur von kurzer Dauer. Die Gründe dafür ſind leicht 
zu finden. Wohl war in formaler Hinſicht der Boden für eine 
deutſche Oper großen Stiles nirgends ſo bereitet wie in Wien 
— die „Euryanthe“ unterſcheidet ſich äußerlich von der älteren 
Wiener Oper nur durch die Einführung der Rezitative an Stelle 
des vom Singſpiel her noch gebliebenen geſprochenen Dialogs — 
aber Wien hatte den Anſchluß an die deutſche Romantik verpaßt 
und war dadurch innerlich der typiſch romantiſchen Schöpfung 
Webers nicht gewachſen. Die Häupter der deutſchen romantiſchen 
Dichterſchule, die beiden Schlegel, Clemens Brentano, Eichen⸗ 
dorff, hatten in den beiden erſten Jahrzehnten des 19. Jahr⸗ 
hunderts längere Zeit in Wien geweilt, aber ohne die dortigen 
Dichter in bemerkenswertem Umfange im romantiſchen Sinne 
beeinfluſſen zu können. Und wie ſollte eine romantiſche Oper 
gedeihen können ohne romantiſche Dichter, die ihr den Weg 
bereiten? Späterhin aber konnte das damals Verſäumte nicht 
mehr nachgeholt werden: der Wiener Kongreß, ſo unromantiſch 
als möglich, hat auch in geſellſchaftlicher und künſtleriſcher Be⸗ 
ziehung die Wiener berührt und gerade hier Dinge in die Er⸗ 
ſcheinung treten laſſen, die auf das für äußeren Glanz und Pomp 
ſo zugängliche Völkchen mächtig wirkten. Dann aber kam die 
Ara Metternich, die einem etwa noch vorhandenen Zug zur 
Romantik den letzten Impuls nehmen mußte. Der Erfolg der 
Euryanthe in Wien war ein Pyrrhusſieg. 
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Iſt nun alſo in Wien die Romantik als Geſamterſcheinung, 
als typiſche Geiſtes⸗ und Gefühlsrichtung zwar nicht voll zum 
Ausdruck gekommen, jo finden ſich dafür umſomehr typiſch 
romantiſche Elemente, an denen insbeſondere die Oper, und 
zwar nicht erſt von der Zauberflöte an, überraſchend reich iſt, 
Einzelerſcheinungen, die die eigentliche Romantik vorbereitet 
haben, und die erſt auf entfernterem deutſchen Boden zu einer 
Einheit zuſammengeſchweißt worden ſind. So iſt die romantiſche 
Vorliebe für exotiſche Stoffe ganz zweifellos durch die Wiener 
Oper bedeutſam vorbereitet worden. Türkiſche und ſpaniſche 
Fabeln finden wir zu gleicher Zeit auch anderwärts, wenn auch 
vielleicht nicht in gleicher Zahl; aber die Wiener greifen noch 
gewaltig darüber hinaus (ſo ſpielt z. B. Winters „Opferfeſt“ 
in der aztekiſchen Vergangenheit Mexikos); das Miren- und 
Zauberſtück, die Geiſterbeſchwörungsſzenen ſind in Wien zu 
einer ganz eigenartigen Ausprägung gekommen. Die dyna⸗ 
miſchen Kontraſte (im weiteſten Sinne) ſpielen eine erhebliche 
Rolle, und neben einer weitgehenden Ausbreitung des Lyriſchen 
treten dramatiſche Akzente von ſtärkſter Wucht auf. Aber dieſe 
romantiſchen Elemente bleiben im weſentlichen lediglich äußer⸗ 
liches Attribut. Der Zauberſpuk wird nicht ernſt genommen, 
er dient nur der Ergötzung des Auges, der Schauluſt; mit den 
dramatiſchen Akzenten wird bloßer Effekt erſtrebt, und in den 
lyriſchen Partien (vgl. insbeſondere die „Schweizerfamilie“ 
Weigls) kündigt ſich bereits die ſpezifiſch wieneriſche Sentimen⸗ 
talität an, die im ſpäteren 19. Jahrhundert ein geradezu domi⸗ 
nierendes Element wird. 

Mit dieſer allgemeinen Charakteriſierung der Wiener Oper 
vor 1823 ift bereits auch eine Schilderung weſentlicher Cha⸗ 
rakterzüge von Franz Schuberts Opernſchaffen gegeben und zu⸗ 
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gleich das Ausbleiben eines dauernden Erfolges der Schubert⸗ 
ſchen Opern zu einem großen Teile erklärt. Während Schubert 
guf dem Gebiete der Inſtrumentalmuſik und des Liedes bahn⸗ 
brechend Neues von unvergänglichem Werte ſchuf, hat er ſich 
als Dramatiker nicht von dem Wege des damals Üblichen ent- 
fernt und war infolgedeſſen auf dieſem Gebiete nur in beſchei⸗ 
denem Umfange imſtande, Eigenes zu geben. Es iſt von vorn⸗ 
herein unwahrſcheinlich, daß der Schöpfer von „Erlkönig“, 
„Gretchen am Spinnrad“, „Schwager Kronos“ ohne drama⸗ 
tiſche Begabung geweſen iſt, und eine Durchſicht ſeiner Opern⸗ 
partituren zeigt denn auch eine nicht zu unterſchätzende Eignung 
für das Theater. Aber der Opernkomponiſt Schubert war ſei⸗ 
ner Zeit nicht voraus, noch hielt er ſich abſeits von den Zeit⸗ 
ſtrömungen; er ſtrebte nur danach, dem Geſchmacke des Durch⸗ 
ſchnitts ſeiner Zeit genugzutun, und daran iſt er im Leben wie 
nach ſeinem Tode geſcheitert. Im Leben, denn von ſeinen elf 
vollendeten Bühnenwerken ſind vier, darunter die beiden größten 
und anſpruchsvollſten, „Alfonſo und Eſtrella“ und „Fierra⸗ 
bras“, zu ſeinen Lebzeiten unaufgeführt geblieben; im Tode, 
denn alle Pietät und aller Bearbeiterfleiß der Nachfahren 
haben nicht vermocht, ſein Andenken auf den Bühnen lebendig 
zu erhalten. Weil nun eben der Dramatiker Schubert 
es unterließ, nach dem Höchſten zu ſtreben, iſt auch alles Be⸗ 
mühen des Muſikers Schubert um ſeine Opern vergeblich 
geweſen. Wohl enthüllt ſich auch in den Opern das überquellend 
reiche Muſikertum des Meiſters, aber gerade hier weiß er ſich 
— was in Wien ſeiner Zeit nicht verwunderlich iſt — von 
welſchen Elementen nicht vollkommen frei zu halten. Dieſer 
Einfluß macht ſich in erſter Linie in der Geſangsmelodie geltend; 
er beeinträchtigt das freie, urſprüngliche Hinſtrömen der Kan⸗ 
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tilene, ohne jedoch Schubert zu einem wirklichen Italianiſieren 
zu verführen. So wird der Charakter ſeiner Arien und zum 
Teil auch feiner Enſembleſätze merkwürdig unfrei. Daß Schu- 
berts Inſtrumentation von der Schule Simon Mayrs fehr 
ſtark beeinflußt iſt, ſcheint mir im höchſten Grade wahrſcheinlich 
und ſollte doch einmal einer Spezialunterſuchung unterzogen 
werden. Darauf deutet nicht nur die — ausgenommen die klei⸗ 
neren Singſpiele — durchgehends ſtarke Verwendung der 
Blechinſtrumente, das nur zu oft und zu lange gebrachte dröh— 
nende Tutti, ſondern auch eine große Anzahl erſtaunlicher In⸗ 
ſtrumentationseffekte, wie der von drei Poſaunen allein ausge⸗ 
führte Largoſatz in der Ouvertüre feiner erſten Oper „Des Teu⸗ 
fels Luſtſchloß“, oder die nur von zwei Oboen ausgeführte Be⸗ 
gleitung der Arie der Eleonore im „Fernando“, Stücke, denen 
gerade die Inſtrumentierung einen ſpezifiſch romantiſchen Reiz 
verleiht. Hier iſt Schubert durch den welſchen Einfluß im pro— 
duktiven Sinne angeregt worden, und darum iſt in dieſem 
Punkte auch der deutſche Charakter ſeiner Opernmuſik unange⸗ 
taſtet geblieben. 

Überhaupt ſteht Schubert, von dem oben erwähnten, aller⸗ 
dings entſcheidenden Punkte abgeſehen, auch in ſeinen Opern 
als vollwichtiges Entwicklungsglied der deutſchen Muſik da. 
Wir finden in dieſen Opern auch die geſamten Requiſiten der 
deutſchen Romantik, aber eben als Einzelelemente, nicht zu 
einer Einheit verſchmolzen. Aber eben deshalb iſt Schubert in 
unſerem Zuſammenhange als Vorläufer der deutſchen roman— 
tiſchen Oper, insbeſondere auch des doch um mehr als ein Jahr— 
zehnt älteren Weber zu betrachten. Bezeichnend iſt, daß das 
Textbuch zu ſeinem „Häuslichen Krieg“, der nach ſeiner Urauf— 
führung im Jahre 1861 (!) wenigſtens eine Zeit lang ſich auf 


177 


dem Spielplan zu halten vermochte, von eben demſelben Caſtelli 
ſtammt, der gegen Grillparzer entſchieden für die „Euryanthe“ 
ſich einſetzte. „Des Teufels Luſtſchloß“, nach einem Text von 
Kotzebue, ſpielt im 18. Jahrhundert in einem verfallenen deut⸗ 
ſchen Schloß. Da finden wir unheimliche Geſpenſterſzenen, die 
zum Teil (das Werk iſt 1813/14 geſchrieben) ſchon wichtige 
Elemente der Wolfsſchlucht vorausnehmen, bis der Zuhörer am 
Schluß erfährt, daß all der Spuk nicht Wirklichkeit, ſondern 
eine Maskerade war. Das iſt freilich eine Desilluſionierung, 
die mit der romantiſchen Ironie nichts zu tun hat. Die Zeit 
der Kreuzzüge wird im „Häuslichen Krieg“ heraufbeſchworen, 
der Sagenkreis um Roland tritt uns im „Fierrabras“ entgegen. 
Beſondere Vorliebe aber zeigt Schubert für ſpaniſche Stoffe. 
In Spanien ſpielen die Opern „Fernando“, „Die beiden 
Freunde von Salamanca”, „Alfonſo und Eſtrella“, von denen 
die erſt⸗ und letztgenannte auch in Einzelheiten der Handlung 
mancherlei romantiſche Züge enthalten. Das Melodram „Die 
Zauberharfe“ wiederum führt uns in die Welt der Geiſter und 
des Spuks. Auch ſonſtige, bei den Romantikern beliebte Ele⸗ 
mente ſtofflicher Art, wie Naturſchilderungen, Jagdchöre und 
dergleichen, finden wir häufig genug. 

Was das Muſikaliſche betrifft, ſo iſt das romantiſche Ko⸗ 
lorit der Inſtrumentation bereits hervorgehoben worden. Min⸗ 
deſtens ebenſo bedeutſam iſt die Harmonik Schuberts, die in 
ſeinen Opern noch weit über das hinausgeht, was wir aus den 
übrigen Werken Schuberts kennen. Hier iſt die Art der ro⸗ 
mantiſchen Harmonik, die nach Kurth im „Triſtan“ ihre Kriſe 
erlebt, faſt bis ins Letzte ausgebildet. Die Affordalterierungen 
ſind bis zu einer ungewöhnlichen Schärfe ausgebildet, Kühn⸗ 
heiten der Akkordbildung, wie ſie z. B. Mozart im Durchfüh⸗ 
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rungsteil des erſten Satzes der großen gmoll⸗Symphonie 
bringt, ſind noch überboten, der von Kurth ſo genannte Triſtan⸗ 
akkord findet ſich wiederholt in charakteriſtiſcher Ausprägung, ja 
der übermäßige Dreiklang leitet das ganze Opernſchaffen Schu- 
berts geradezu als Leitmotiv ein (Ouvertüre zu „Des Teufels 
Luſtſchloß“). Während eine direkte Einflußnahme Schuberts 
auf Weber kaum anzunehmen iſt, ſo gern man oft an eine ſolche 
glauben möchte, trotzdem Weber Schuberts Opern zweifellos 
nicht gekannt hat, ſo wahrſcheinlich iſt es, daß Schubert auf 
Wagner gewirkt hat, und zwar durch Vermittlung von Liſzt, 
der 1854 in Weimar „Alfonſo und Eſtrella“ zur Uraufführung 
gebracht hat. Läßt ſchon die Harmonik Schuberts eine ſolche 
Einwirkung als wahrſcheinlich erſcheinen, fo wird dieſe Ver— 
mutung faſt zur Gewißheit, wenn wir bedenken, daß gerade in 
dieſem Werk zwei andere charakteriſtiſche Merkmale des ſpä⸗ 
teren Wagner in beſtimmender Weiſe verwendet ſind, das aus⸗ 
gedehnte Tremolo der Streicher und die zu einem Akzent füh⸗ 
renden ſchleiferartigen Läufe, die freilich letzten Endes auf die 
franzöſiſche Ouverture zurückgehen. Man vergleiche z. B. das 
Duett zwiſchen Alfonſo und Troila und insbeſondere die Ein⸗ 
leitung zu der Arie des Adolfo im erſten Akt. 

Auffallend iſt bei Schubert die überaus reiche Verwendung 
des Chores und ſeine Vorliebe für den Männerchor. Wohl 
führt hier eine geiſtige Brücke zum Freiſchütz und zur Eurhanthe 
(„Die Tale dampfen“), und daß wenigſtens bis zu einem ge⸗ 
wiſſen Grade Berührungspunkte mit Weber vorhanden ſind, 
darauf deutet ſchon die Tatſache, daß Helmine von Chezy, zu 
deren Schauſpiel „Roſamunde“ Schubert die Ineidenzmuſik 
ſchrieb, die Verfaſſerin des Textbuches der „Euryanthe“ iſt. 
Aber näher noch als mit Weber erweiſt ſich Schubert hier mit 
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den Vertretern des Biedermeiertums, mit Kreutzer ufw. als 
verwandt. Wenn z. B. im „Fierrabras“ die eingeſchloſſenen, 
vom Maurenkönige hart bedrängten Ritter in der verzweifelt⸗ 
ſten Lage einen gefühlvoll getragenen vierſtimmigen Chor ohne 
Begleitung ſingen, ſo iſt das doch wohl nicht mehr als eine 
wenig geſchmackvolle Liedertafelei. In ſolchen Momenten zeigt 
Schubert doch ein bedenkliches Wohlgefallen an der Sphäre 
platten bürgerlichen Behagens, aus der er, und das darf bei 
der Beurteilung ſeiner dramatiſchen Werke nicht vergeſſen wer⸗ 
den, als Opernkomponiſt eigentlich hervorgegangen iſt. „Des 
Teufels Luſtſchloß“ war ein erſter Aufſchwung, dem eine An⸗ 
zahl kleinbürgerlicher Singſpiele folgten (die „Zwillingsbrüder“ 
ſind hier beſonders bezeichnend), und als Schubert in ſpäteren 
Jahren wieder an Aufgaben höherer Art heranging, vielleicht 
ſogar ſich zu ihnen zwang, da reichte ſeine Kraft nicht mehr aus, 
um etwas anderes geben zu können als, freilich hochbedeutſame, 
Anregungen. 


III. 


E. T. A. Hoffmanns Opern. 
Von Erwin Kroll⸗München. 


Der Ruhm des Komponiſten, den der Königsberger Geifter- 
ſeher ſo heiß erſehnte, er ſcheint ihm nun nach mehr als hundert 
Jahren doch noch zuteil zu werden. Allenthalben fragt man 
nach ſeinen Tonſchöpfungen, man gibt ſie neu heraus, ja, man 
führt fie, Konzert⸗ und Bühnenwerke, auf.“ — Als die deutſche 
Romantik, von vornherein muſikaliſch geſtimmt, zum Bewußt⸗ 

1 Eine zuſammenfaſſende Arbeit über den Muſiker hat Schreiber dieſer 


Zeilen vorgelegt (vgl. Erwin Kroll, E. T. A. Hoffmann, Leipig 1923); 
ſeine Werke gibt Becking (bei Siegel, Leipzig) heraus. 


178 


fein ihres Weſens gelangt, ift es Hoffmann, der den Muſikgeiſt 
der neuen Zeit am klarſten erkennt. Er, der uns ein poetiſches 
Erbe hinterläßt, das für das Muſikleben des ganzen folgenden 
Jahrhunderts ſich als fruchtbar erweiſt, formuliert auch als 
einer der Erſten die Bedingniſſe des von der Nation erſehnten 
Muſikdramas und — entſpricht ihnen nach Kräften durch eignes 
Opernſchaffen. Nun iſt ja ſeine Muſik nur ſelten in die Höhen 
jener Urſprünglichkeit gerückt, die allein die Jahrhunderte über⸗ 
dauert, und ein tragiſches Verhängnis wollte es, daß ihr 
Schöpfer vergeblich danach ſtrebte, das muſikaliſche Geſchehen 
ſeiner Zeit, das er wie kaum ein anderer zu deuten wußte, mit 
einem kühnen Ruck vorwärts zu reißen. Denn mit zu viel Er⸗ 
denſchwere belaſtet, lebte er zu nachdrücklich den Künſtler 
aus ſich heraus, um nur nach innen horchender Muſiker ſein zu 
können. Trotz dieſes tief im Weſen eines beiſpiellos umfaſſen⸗ 
den romantiſchen Künſtlertums liegenden Mangels bleibt aber 
Hoffmanns muſikaliſches Erbe für die Nachwelt bedeutſam; 
nicht nur, weil es hohen künſtleriſchen und muſikhiſtoriſchen Wert 
hat und das noch immer im Dunkel liegende Werden der roman⸗ 
tiſchen Muſikerpſyche erhellt, nicht nur wegen der auf die Muſik— 
anſchauung des ganzen Jahrhunderts gehenden Wirkungen ſeines 
Schöpfers, ſondern auch als das muſikaliſche Vermächtnis eines 
Menſchen, der, wie Pfitzner treffend geſagt hat, einer der künſtle⸗ 
riſchſten iſt, die jemals und irgendwo gelebt haben. 

In den Phaſen ſeiner Entwicklung folgte nach entſcheiden⸗ 
den muſikaliſchen Jugendeindrücken auf Zeiten emſigen Dilettie⸗ 
rens in allen Künſten faſt ein Jahrzehnt eines an Enttäu⸗ 
ſchungen reichen Kapellmeiſtertums, deſſen Niederſchlag eine aus 
muſikkritiſcher Tätigkeit emporwachſende dichteriſche Betätigung 
wurde. Während ſich dieſe, zeitweiſe in die Niederungen der 
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Unterhaltungsſchriftſtellerei hinabſteigend, gegen Ende feines 
Lebens noch einmal zu voller, muſikaliſch geſättigter Pracht er⸗ 
hob, blieb dem Muſiker Hoffmann die erſehnte Erneuerung 
verſagt. So hat er, muſikaliſches Neuland mit der Seele des 
Romantikers ſuchend, den Zuſammenhang mit den anderen, 
glücklicheren Weggenoſſen (z. B. Spohr und Weber) nicht immer 
erkannt. Seine von Mozart entſcheidend beeinflußte Ton⸗ 
ſprache weiſt eine für die Übergangszeit um 1800 charakteri- 
ſtiſche Fülle ſich kreuzender Stileigentümlichkeiten auf. Dieſe 
reichen von Gluck und ſeiner Schule bis zur zeitgenöſſiſchen ita⸗ 
lieniſchen und franzöſiſchen Oper. Daneben treten für das 
Nazarenertum der Romantik bezeichnende archaiſierende Züge 5 
nach dem Vorbild älterer a cappella⸗Muſik, aber auch ſich nach 
und nach ſteigernde Einwirkungen Beethovens und Cherubinis 
hervor. Wenn Hoffmanns dämoniſcher Wirklichkeitsſinn dich⸗ 
teriſch ſehr wohl in Ironie und „Skurrilität“ umſchlagen 
konnte, ſo blieb er bei der Umſetzung ins Muſikaliſche nicht 
ſelten am Formalen hängen und verlor ſich in bloßer Nach⸗ 
ahmung überkommenen Gutes. Zwar mühte ſich der Kom⸗ 
poniſt im romantiſchen Drange um die Rätſel und Wunder des 
Kontrapunktes und fand, ſeiner Zeit vorauseilend, herrliche 
Worte für die Kunſt Sebaſtian Bachs; aber in ſeinen Ton⸗ 
ſchöpfungen ſteht dieſe Kontrapunktik oft unmittelbar neben einer 
Melodik, die in ſehr bezeichnender Schüchternheit ſich nicht recht 
auszubreiten wagt. Die — an Spohr gemahnende — Miſchung 
von Kontrapunktik und ſpieleriſcher Melodik iſt typiſch für Hoff⸗ 
manns Inſtrumentalmuſik. Auch unter ſeinen Vokalwerken fan⸗ 
den ſich neben virtuos geſetzten Männerchören Stücke von faſt 
Roſſiniſcher Süße, während das Archaiſierende mehr in den 
a capella-Hymnen und romantiſch gefärbten Kirchenmuſiken zu⸗ 
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tage tritt. Keinesfalls find alſo die Schöpfungen des Komponiſten 
als Erzeugniſſe eines eklektizierenden Klaſſikerepigonen anzu⸗ 
ſprechen; ſie zeigen vielmehr ganz offenkundig den immer ſtärker 
hervortretenden romantiſchen Ausdruckscharakter. Nur 
daß man von einem Muſiker, deſſen letzte Schöpfungen der Zeit 
der erſten Aufführungen der c-Moll-Sinfonie Beethovens an⸗ 
gehören, nicht „Kreisleriana“ im Stile Schumanns verlangen 
darf. 

„Als harmloſe Melodie durch den Weltenraum zu fchmwe- 
ben“, das war Kreislers Sehnſucht. Freilich lockte auch das 
Diesſeits des Theaters, aus einem ſolchen gewiſſermaßen plato⸗ 
niſchen Verhältnis zur Muſik hinauszutreten. So war denn 
Hoffmann der Bühne zeitlebens mit wahrer Inbrunſt zu⸗ 
getan und hat ihr nicht weniger als acht Opern, ſechs große 
Schauſpielmuſiken und Melodramen ſowie eine größere Anzahl 
kleinerer Gelegenheitskompoſitionen zugedacht.“ Während die 
Opern (mit Ausnahme von „Scherz, Liſt und Rache“ und „Der 
Kanonikus von Mailand“) uns erhalten ſind, gerieten die in 
Bamberg und Berlin auf Beſtellung gearbeiteten Theatermuſiken 
vom „Gelübde“ an bis zum „Taſſilo“ mit wenigen Ausnahmen 
in Verluſt. Vielleicht findet ſich wenigſtens die „Dirna“ 
irgendwo in der Nähe Bambergs (in Nürnberg, Donauwörth, 
Salzburg?) wieder, nachdem „Saul“ und „Aurora“ vor einigen 
Jahren in Würzburg wieder aufgetaucht ſind. — Überſchaut 
man die übriggebliebene, immer noch ſtattliche Hinterlaſſenſchaft, 
fo drängt ſich der Eindruck auf, daß Hoffmann auch als Oper n⸗ 
komponiſt Eklektiker war; ein Eklektiker freilich, der je 
länger, um ſo mehr — und früher als andere — von dem 

2 Für Einzelheiten ſei auf meinen Aufſatz in der „Muſik“ (November 
1922): „E. T. A. Hoffmann als Bühnenkomponiſt“ verwieſen. 
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üblichen Opernſchema zugunſten romantiſcher Ausdrucksformen 
abzurücken verſuchte. 

Blieb dieſem Verſuch auch aus verſchiedenen Gründen ein 
volles Gelingen verſagt, fo war des Komponiſten voraus⸗ 
eilendes Muſikgefühl ſchon längſt durch und durch romantiſch, 
und was uns der Muſikſchriftſteller Hoffmann zu 
ſagen weiß, ſtempelt ihn geradezu zum Ahnherrn moderner Muſik— 
anſchauung und Muſikkritik. Die Muſik iſt ihm Künderin des 
Unendlichen, und ſo muß auch im muſikaliſchen Drama ein 


höheres, romantiſches Sein erſchloſſen werden. Entweder ſei es 


das wunderbare Treiben des Koboldes Zufall oder das geheim- 
nisvolle Spiel dunkler Mächte in der Natur und den Menſchen⸗ 
herzen, das hier zum Ausdruck komme. Schon in der älteren 
Oper, der tragiſchen Glucks, offenbare die Muſik das Geheimnis⸗ 
voll⸗Heroiſche der Handlung; im eigentlich ro mantiſchen 
Muſikdrama miſche ſich das Komiſche mit dem Tragiſchen 
zu einer durch die Muſik glaubhaft gemachten höheren Einheit, 
während in der komiſchen Oper das Phantaſtiſche an die Stelle 
des Romantiſchen trete und ſich in dem Hereintragen des Aben- 
teuerlichen in das gewöhnliche Leben zeige, wobei der Muſik eine 
gewiſſermaßen verklärende Rolle zufalle. Nur durch Steigerung 
und Weiterbildung der von Gluck und Mozart angewandten 
muſikaliſchen Formen glaubte Hoffmann dem Weſen des muſika⸗ 
liſchen Dramas, das ihm vorſchwebte, nahezukommen. Dem 
Geiſte dieſer Tonheroen fühlte er ſich verwandt, wenn er, ohne 
ſich ſeines Sinnes für die formale Rundung ſeiner Muſikgebilde 
und ihre Zuſammengehörigkeit zu entäußern, überall die der a⸗ 
matiſche Idee zur Richtſchnur für die Anwendung der 
muſikaliſchen Mittel zu machen verſuchte. So mußte er dazu 
kommen, die Opernmuſik der neueren Italiener, z. B. Paers und 
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Roſſinis, wegen ihrer ſüßlichen, undramatiſchen Art, aber auch 
das in die Niederungen gemeiner Bürgerlichkeit hinabſteigende 
rührſelige deutſche Singſpiel (Gyrowetz' und Dittersdorfs) zu 
verwerfen. Dafür pries er Cimaroſas und Paeſiellos geniale 
Leichtigkeit und verſuchte ſie nachzuahmen, er lobte gelegentlich 
Werke wie Müllers „Schweſtern von Prag“ und Weigls 
„Schweizerfamilie“ und bekannte ſich vor allem zu den Mei⸗ 
ſtern, bei denen er Geiſt vom Geiſte Glucks und Mozarts fand, 
alſo zu Cherubini, Méhul (als Komponiſten des „Joſeph“), 
Spontini und Beethoven. 

In der Praxis des eignen Opernſchaffens find die ver- 
ehrten Vorbilder und die durch ſie erhaltenen Anregungen Jahre 
hindurch noch ſehr deutlich ſpürbar. Dem Studenten verblaßte 
in der regen Theater⸗ und Muſikſtadt Königsberg alles neben 
dem Erlebnis des Mozartſchen „Don Juan“. Ja, im Grunde 
genommen iſt er von dem Eindrucke dieſes Meiſterwerks über⸗ 
haupt nicht mehr losgekommen. Nebenher waren es Goetheſche 
Singſpiele, die ſeinen Tatendrang reizten; erſt der Aufenthalt 
in Berlin (1798 bis 1800) zeitigte ein wirkliches Bühnenwerk. 
Die in Text und Muſik 1799 vollendete „Maske“, ein drei⸗ 
taktiges Singſpiel, das erſt unlängſt in einem Archiv des Hohen- 
zollernſchen Hauſes wieder zum Vorſchein gekommen iſt, dürfte 
ſich als achtbares Geſellenſtück des eifrigen Theaterbeſuchers und 
gelehrigen Reichardtſchülers erweiſen. Auch die Poſener Monate 
waren trotz ihres Sturms und Drangs für ſein Opernſchaffen 
nicht ganz ergebnislos. Sicherlich wirkten in der — wohl 
endgültig in Verluſt geratenen — Kompoſition des Goethe— 
ſchen Singſpiels „Scherz, Lift und Rache“ noch die 
Berliner Eindrücke nach. In Plock ruhte die Opernkompoſition 
zugunſten theoretiſcher Studien. Doch kündigen ſich in dem 
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„Schreiben eines Kloſtergeiſtlichen“ bereits Ideen von den 
engen Beziehungen zwiſchen Tonkunſt und Drama an; ein ver⸗ 
wandtes Streben iſt es, wenn Hoffmann ſpäter in ſeinen Büh⸗ 
nenwerken auf kunſtvolle, dramatiſch bewegte Enſembles und 
Chöre beſonderen Wert legte. Der Einfluß Goetheſcher Sing⸗ 
ſpiele tritt noch einmal in den Textfragmenten des „Renegat“ 
und der „Fauſtina“ — namentlich bei der Formung der Arien — 
hervor. Das Verſemachen ſcheint Hoffmann damals, wo er 
von Kotzebue ob ſeines Luſtſpiels „Der Preis“ belobt wurde, 
doch leichter geworden zu ſein als ſpäter, wo er es für unmöglich 
hielt, daß jemand eine Oper zugleich dichte und komponiere. Die 
in Warſchau vertonten Texte verraten den ſchon in der leicht 
ironiſchen Färbung des „Renegat“ -Fragments angekündigten Über- 
gang ins Lager der literariſchen Romantik. Daß ihm in der neuen 
Umgebung ein Werk wie Brentanos „Luſtige Muſikanten“ 
beſonders willkommen war, dürfte einleuchten. Die Muſik zu 
dieſem Werke kam den Warſchauern aber immer noch — und 
nicht ganz mit Unrecht — weniger romantiſch und „luſtig“ als 
gründlich vor. Sie zeigt in ihren ſich über zwei Akte ausdehnen⸗ 
den Arien, Enſembleſätzen und den beiden breit ausgeführten Fi⸗ 
nales einen an Mozart und den Meiſtern der Buffooper, z. B. 
Paeſiello, geſchulten Ausdruckscharakter. Dieſer tritt vor allem 
in dem Hauptwerke der den Bamberger Kapellmeiſterjahren vor⸗ 
ausgehenden Warſchauer Zeit, der dreiaktigen Oper „Liebe und 
Eiferſucht“ zutage, deren Text auf einer geſchickten Kürzung des 
Calderonſchen Schauſpiels „Die Schärpe und die Blume“ be⸗ 
ruht. Obwohl hier die Ahnlichkeit mit Mozarts Werken, vor 
allem dem „Figaro“, mit Händen zu greifen iſt, hat Hoffmann 
in der ungemein ſorgfältig gearbeiteten Partitur eine Fülle 
lebensfriſcher Muſik niedergelegt und das Spiel romantiſcher 
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Liebesverwicklungen durch ein kunſtvolles Gefüge verſchieden⸗ 
artiger, dramatiſch beſeelter Formen feſtgehalten. Raſcher hin⸗ 
zugeworfen iſt die als Debüt für Bamberg komponierte Oper 
„Der Trank der Unſterblichkeit“, aber der Kom⸗ 
poniſt erſetzt hier durch die Friſche ſeiner Eingebungen aufs 
glücklichſte die ſonſt von ihm ſo gern bekundete Gründlichkeit und 
findet zu dem exotiſchen Stoffe als gelehriger Schüler des 
Schöpfers der „Zauberflöte“ ſchon allerlei romantiſche Töne. 

Über die erhaltenen Schauſpielmuſiken und Melodramen 
müſſen wir hier hinweggehen. Am meiſten feſſelt uns die Muſik 
zu dem dreiaktigen Melodram „Saul“, die an einigen Stellen 
bereits „Wolfſchluchttöne“ vorwegnimmt. Beachtenswerter iſt 
das Hauptwerk der Bamberger Jahre, die Oper „Aurora“. 
Sie zeigt (1811/12) vor Weber und Spohr bereits die charakte⸗ 
riſtiſchen Züge der deutſchen romantiſchen Oper’, und es läßt 
ſich nachweiſen, daß ihr Schöpfer nicht nur den Spuren Glucks, 
Mozarts, Cherubinis und Spontinis nachgegangen iſt, ſondern 
auch Einwirkungen durch den leitmotiviſchen Stil der ihm wohl⸗ 
bekannten Franzoſen wie Grétry, Catel, Berton, Le Sueur und 
des hochgeſchätzten Méhul erfahren hat. Er verwendet jetzt Leit⸗ 
und Erinnerungsmotive, er arbeitet ſtändig muſikaliſche Gegen⸗ 
ſätze heraus, er verfeinert die Orcheſterfarben und miſcht ſie auf 
neue Art, er bedient ſich beſtimmter, durchgehaltener Tonarten 
und neuer, kühner Harmonien zur Charakteriſierung. Bezeich⸗ 
nend für das Werk iſt ferner die bis ins kleinſte dem Worte ſich 
anſchmiegende Deklamation der Singſtimmen. Trotzdem müſſen 
wir es bedauern, daß Hoffmann den Plan, Shakeſpeares „Lu⸗ 
ſtige Weiber“ zu komponieren, um der „Aurora“ willen aufgab. 

s Die beigegebene Notenbeilage dürfte dies — trotz ihrer Kürze — 
beſtätigen 
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Dieſe mythologiſche Oper gehörte einer auf den Bühnen abfter- 
benden Gattung an und war ſeinem Weſen doch reichlich fremd. 
Schließlich mag er aber auch in die Liebesverwicklungen der Hol⸗ 
beinſchen Opernfiguren das Bild Julia⸗Kätchens hineingetragen 
haben. Die Muſik, die er lieferte, war auf jeden Fall eines 
beſſeren Textes würdig. Erſt in der zwölf Jahre ſpäter entſtan⸗ 
denen „Euryanthe“ Webers wurde, rechnet man die „Undine“ 
ab, der Weg zum deutſchen Muſikdrama wieder ſo entſchloſſen 
betreten wie hier. Die „Weberismen“ der „Aurora“ ſind um 
fo verblüffender, als von einer direkten Beeinfluſſung Hoff⸗ 
manns durch Weber nicht die Rede ſein kann. Vor allem iſt 
der unverkennbar italieniſche Zug in der Melodik, der auf 
Roſſini und die Simon Mayrſche Schule deutet, beiden Mei⸗ 
ſtern gemein, nur daß er bei Weber, dem ungleich urſprünglicheren 
Melodienſchöpfer, nicht ſo deutlich in Erſcheinung tritt. 

In feiner Oper „Undine“ (1812/13) wandelte Hoffmann 
die betretenen Pfade weiter. In mehr als einer Hinſicht unter⸗ 
ſcheidet ſich dieſes merkwürdige Werk, obwohl es äußerlich — wie 
ſeine anderen Opern — noch im Gewande des deutſchen Sing⸗ 
ſpiels auftritt, von dem geſamten gleichzeitigen Opernſchaffen. 
Man muß ſchon ziemlich weit in der Muſikgeſchichte vorwärts⸗ 
gehen, um wieder einer derartigen Einheitlichkeit der muſikdrama⸗ 
tiſchen Anlage zu begegnen. Indem gewiſſe muſikaliſche Motive 
mit den handelnden Perſonen verknüpft und je nach dem Stande 
und der Stimmung der Handlung gewandelt werden, entſteht 
ein beziehungsreiches Ganzes, das durch die aller Mache abholde 
Art ſeines Schöpfers eine eigenartig herbe und doch anziehende 
Färbung erhält. Leider raffte dieſes reifſte Werk Hoffmanns, 


das erſt in unſeren Tagen ſeine Lebensfähigkeit wieder erwieſen 


hat, ein tückiſcher Zufall dahin, ſo daß ihm weitere Wirkung ver⸗ 
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ſagt blieb. Überdies trat Webers „Freiſchütz“ einige Jahre 
darauf ſeinen Siegeszug an. Und doch hatte der Komponiſt, 
hellſichtiger als ſeine romantiſchen Weggenoſſen, hier aus inner⸗ 
ſtem Drang heraus ſchon eines der Hauptprobleme der Romantik 
aufgegriffen und muſikdramatiſch geſtaltet, das aus dämoniſcher 
Einſamkeit entſpringende Verlangen nach Beſeelung durch 
menſchliche Liebe, ein Problem, das erſt wieder von Wagner im 
„Lohengrin“ künſtleriſch bewältigt wurde. Mit Recht haben 
romantiſche Meiſter wie Weber und Pfitzner an dieſer Oper des 
älteren Genoſſen die muſikdramatiſche Geſchloſſenheit und die 
treffende Charakterzeichnung der handelnden Perſonen gerühmt. 
Lortzing bediente in ſeinem ſpäteren Werke die bürgerlichen In⸗ 
ſtinkte der Hörer zweifellos beſſer, löſte die Handlung wohl auch 
mehr von Fouqués Erzählung los und ſtellte fie auf eigene Füße, 
aber die muſikaliſche Höhe des älteren Meiſters vermochte er nicht 
zu erreichen. Fragt man nach deſſen Vorbildern, ſo ſind für die 
liedmäßig⸗geſchloſſene Form mancher Stücke das deutſche Sing⸗ 
ſpiel und die Berliner Liederſchule zu nennen. Der Einfluß Glucks 
und feiner Anhänger zeigt ſich in der ſtarken, dramatiſchen Be⸗ 
teiligung des Chors und in den Naturſchilderungen. An Mozart⸗ 
ſche Formen knüpft er bei den weit geſpannten Enſembleſätzen 
und den Finales an. Auch die eindringliche Charakteriſierung 
der Handelnden und der innige, gefühlswarme Ton mancher 
Stellen dürfen auf das Vorbild des vergötterten Meiſters zu⸗ 
rückzuführen ſein. Was die großen Intervallſprünge angeht, 
mit denen Kühleborns Partie bedacht iſt, ſo hat Hoffmann ſelbſt 
bei anderer Gelegenheit auf die Arie der Fiordiligi in Mozarts 
„Oosi fan tutte“ hingewieſen. Beethovens Geiſt macht ſich 
in der Kühnheit mancher Harmonien und Modulationen ſowie 
in dem ſelbſtändigen Hervortreten des Orcheſters geltend, wäh- 
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rend die Verwendung vieler neuartiger Inſtrumentaleffekte auf 
die Simon Mayrſche Schule zurückgehen dürfte. Bei der ſzeni⸗ 
ſchen und muſikdramatiſchen Anlage der Oper hat Fouqusé, 
außer daß er die Verſe lieferte, wenig mitgeſprochen. Sie iſt 
Hoffmanns eigenſtes Gut und zeigt die bereits in der „Aurora“ 
hervortretenden romantiſchen Eigentümlichkeiten. Zu ihnen ge⸗ 
hören u. a. Leitmotiv, Melodram, muſikaliſche Kontraſtwirkung 
und Tonmalerei. Mit dieſen Mitteln erhält Kühleborn einen 
urſprünglich nicht vorhandenen dämoniſchen Anſtrich, während 
Huldbrands wenig erfreulicher Charakter durch die Muſik ver⸗ 
klärt erſcheint. | 
Unter den muſikaliſchen Werken Hoffmanns dürfte die 
„Undine“ die Eigenart ihres Schöpfers am reinſten zeigen. 
Meldet ſich der Kontrapunktiker an zahlreichen Stellen, die die 
polyphone Schreibweiſe mit Glück angewendet zeigen, ſo kommt 
der Architektoniker in der muſikdramatiſchen Anlage, der for- 
malen Rundung der einzelnen Stücke ſowie ihrer Verknüpfung 
zum Vorſchein. Hoffmanns Melodik, die noch in der „Aurora“ 
einen ſtark italieniſchen Zug aufweiſt, hat ſich nun — 
wohl unter dem Eindrucke des durch die Freiheitskriege geſteiger⸗ 
ten Nationalbewußtſeins — verinnerlicht und verdeutſcht. 
Es iſt kein Zufall, daß wir auch in der „Undine“ an zahlreichen 
Stellen auf Vorwegnahmen Webers ſtoßen. Wenn es dem Kom⸗ 
poniſten, der ſich in dieſem Werk zum erſtenmal ganz ſelbſt geben 
durfte, trotzdem nicht gelang, mit ihm die erhoffte Unſterblichkeit 
zu erringen, ſo mögen hier äußere Gründe ſtark mitgeſprochen 
haben. Gewiſſe Ungeſchicklichkeiten der dramatiſchen Anlage, 
z. B. des Anfangs, zu beheben, wurde er durch den Tod gehindert. 
Vor allem aber bleibt die Tatſache beſtehen, daß es ihm nach 
Pfitzners treffendem Wort — an jenem letzten geheimnisvollen 
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Zuſchuß von „individueller Melodik“ fehlte, die 
nun einmal zum Weſen des muſikaliſchen Genies gehört. Daß 
Hoffmann trotzdem ein Muſikgeiſt von erſtaunlicher, auch heute 
noch nicht erſchöpfter Bedeutung geweſen iſt, ſteht außer Frage. 
Weber hat ſchon für ſeinen „Freiſchütz“ vom Schöpfer der 
„Undine“ manches gelernt; die Annäherung an das Hoffmann⸗ 
ſche Opernideal, die er ſpäterhin in der „Euryanthe“ vollzog, 
mag mit durch Hoffmanns Aufſehen erregende Kritiken veranlaßt 
ſein. Es war jenes Ideal, das ſchließlich in R. Wagner 
ſeine Erfüllung finden ſollte. 


Vorſpiel zum 2. Akt der Oper „Aurora“ 
von E. T. A. Hoffmann. 
Zum erſten Male nach der Partitur für Klavier geſetzt 
von Erwin Kroll. 
Poco Adagio 
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IV. 


Carl Maria von Weber. 
Von Eugen Thari. 


Des Knaben Wunderhorn — Der Freiſchütz: Zwei Namen 
nur, und aufgezeichnet iſt, was die von den Literaten als Jün⸗ 
gere Romantik genannte Zeitſtrömung an wirklich Unſterb⸗ 
lichem, d. h. der Zeiten Wandel zum Trotz immer neues Leben 
Ausſtrömendem hinterlaſſen hat. 1806 erſchien das Wunder⸗ 
horn, 1821 der Freifhüß — die Spanne von nur fünfzehn 
Jahren trennt die beiden Werke: Alpha und Omega des 
deutſchen romantiſchen Empfindens, ſoweit es ſich in der Welt 


unſerer Kunſt auslebt. 
* 


Weber hätte kein echter Künſtler ſein müſſen, wenn ihm 
ſeine Muſik anderes geweſen wäre als Ausdruck der perſön⸗ 
lichen Empfindung, er hätte kein echter Mann ſein müſſen, 
wenn ihm ſein Leben nicht das Einſaugen der großen Zeit⸗ 
ſtrömungen geweſen wäre. An dem Einſaugen der Zeitſtrömung 
nährte ſich ſein Menſchentum, aus dem Menſchentum quoll ſeine 
Muſik. Wohl hat auch Weber Muſik geſchrieben, die dem 
Tagesgeſchmack der Virtuoſität huldigte, Muſik, die er ſelbſt 
brauchte, um als Pianiſt zu glänzen, aber nichts hat ihn im 
Innern ſo gepackt wie die Beſchäftigung mit den romantiſchen 
Elementen ſeiner Kunſt, wie ſie ihm die Aufgaben boten, die 
ihm der „Freiſchütz“ ſtellte. Schon in feiner Inſtrumentalmuſik 
zeigt ſich teilweiſe ein poetiſch⸗romantiſierendes Element. Noch viel 
deutlicher aber trat die Neigung zur Romantik zutage, ſobald 
er ſich dem Opernſchaffen zuwandte, wobei Literariſches mit⸗ 
half. Weber hat ja ſchon früh, als Vierzehnjähriger, feine 
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„romantiſch⸗komiſche“ Oper „Das Waldmädchen“ kom⸗ 
poniert. Freilich lag das Romantiſche darin nur in dem Text⸗ 
buch, alſo im Literariſchen. Im Muſikaliſchen klingt es, dem 
Jugendwerk, noch nicht an. Wenn man ſucht und finden will, 
kann man in den Soloſtellen des Cellos und der Hoboe als 
den Inſtrumentalilluſtrationen zu den Empfindungen des ſtum⸗ 
men Waldmädchens, Spuren romantiſchen Geiſtes erkennen. 
Schon vier Jahre ſpäter aber hatte er an Stelle der rührſeligen 
Waldmädchengeſchichte einen echten romantiſchen Stoff in den 
Fingern, den „Rübezahl“. In der uns als Ouvertüre 
zum Beherrſcher der Geiſter überkommenen Einleitungsmuſik 
zu dieſem „Rübezahl“, einem rechten Übergangswerk aus Jüng⸗ 
lingsjahren, treffen wir ſchon Muſik, die — es ſind die Soli 
für die Holzbläſer — in ihrer melodiſchen Ausdruckskraft deut⸗ 
lich auf romantiſche Empfindung hinweiſt. Schon ſpricht ſich 
die Melodik freier, ungebundener, individual-empfindſamer aus. 

Nach dem „Rübezahl“ kommt wieder der Waldmädchenſtoff 
als „Silvana“ an die Reihe. Aber noch fehlt dieſer Beſchäf⸗ 
tigung mit romantiſchen Stoffen eins, was mit der echten Ro⸗ 
mantik untrennbar verbunden iſt: das Nationale, das aus dem 
Volkstum Geborene. Ihm dies gegeben zu haben, iſt das Ver⸗ 
dienſt des zweiten romantiſchen Stoffes, mit dem ſich Weber ja 
auch ſchon früh beſchäftigt hat, des „Freiſchü tz“. Wie 
ſehr Weber gerade dieſer Zutat des Volkstums bedurfte, um 
ganz er ſelbſt ſein, ſeine Sendung als Romantiker erfüllen zu 
können, beweiſt ſein unglückliches Verhältnis zum Euryanthen⸗ 
ſtoff, auf das wir ſpäter noch zu ſprechen kommen. Für die 
Freiſchützwerdung iſt das volksartige Element das Bedeutungs⸗ 
vollſte geworden. Erſt das Schaffen aus dieſer Wurzel heraus 
gab der Freiſchützmuſik ihre unſterbliche Uberzeugungskraft, machte 
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ihre Tonmalerei zu mehr als einer Illuſtration, machte fie zu 
Höherem als zum Ausdruck muſikaliſchen Spielbetriebs. 

Daß es mit der Begabung allein nicht getan iſt, beweiſt bei 
Weber auch „Prezioſa“. Denn auch „Prezioſa“, die zeit⸗ 
lich dem „Freiſchütz“ am nächſten ſteht, iſt Erzeugnis der Ro⸗ 
mantik. Man bewundert z. B. allgemein bei ihr, wie vorzüglich 
Weber die Zigeunerromantik zu ſchildern verſtand. Aber gerade 
darin, in der Schilderung dieſer Zigeunerromantik, zeigt ſich 
deutlich der oben erwähnte Unterſchied von nur geſchilderter und 
ſelbſtgefühlter Romantik, zeigt ſich der Unterſchied von objek⸗ 
tiver und ſubjektiver Betrachtung der romantiſchen Dinge. Im 
„Freiſchütz“ konnte Weber ſein Ich rückhaltlos geben, in der 
„Prezioſa“ iſt es der um paſſende Toneinkleidung nicht ver⸗ 
legene Meiſter. Man kann ſich denken, daß auch ein anderer 
„Prezioſa“ hätte komponieren können, den „Freiſchütz“ nie. 
Dort ſpricht das Talent, hier das Genie. Etwas Ahnliches 
treffen wir in dem viel bewunderten Marſch der Haremswächter 
im „Oberon“. Auch dieſer iſt objektive Schilderung einer durch 
Exotismus reizenden Umwelt. Viel höher in der Echtheit 
einer romantiſchen Empfindung als ſolche Exotismen ſtelle ich 
die ſubjektive Erkenntnis der menſchlichen Empfindung, wie ſie 
etwa in dem Melodram der „Prezioſa“ zutage tritt und rück⸗ 
läufig auf die ſchon erwähnte Melodik der Rübezahl⸗Ouvertüre 


weiſt. 
* 


Ich habe dieſe Dinge abſichtlich in den Vordergrund geſtellt, 
weil gemeinhin von Webers Romantik immer in Verbindung 
mit der Schauer⸗ oder Naturromantik geſprochen wird. Gewiß 
iſt ſie ihr hervorſtechendſter Zug, und die Unſterblichkeit Webers 
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beruht nicht zum wenigften auf ihr, aber man darf über ihr nicht 
das vergeſſen, was das Romantiſche im Kerne feines Weſens 
ausmacht, die Betrachtung der Dinge vom „Ich“, von der fub- 
jektiven Empfindung aus. 

Wenn wir nach dem Subjektiven in Webers Romantik 
ſuchen, nach dem Echteſten, ſo ergibt ſich der „Freiſchütz“ ganz 
zwangläufig als Ausdruck einer im Innerſten mitempfundenen 
Umwelt, die als bodenſtändiges, d. h. als deutſchvolksmäßiges 
Element auf den Meiſter wirkte und ſein Talent erſt in die 
Bahnen lenkte, auf denen er mit der größten Sicherheit einher⸗ 
ſchritt. 

Um hier klar zu ſehen, müſſen wir das Geſamtſchaffen des 
Meiſters ins Auge faſſen, müſſen uns erinnern, was er für das 
Volkslied bedeutete, müſſen ſeine Körnerlieder uns ins Gedächt⸗ 
nis rufen. Vor allem müſſen wir uns daran erinnern, wie ſehr 
ſeine Melodik im Volksmäßigen wurzelt, wie „natürlich“ ſie 
ſich gibt auch in ſeinem inſtrumentalen Schaffen. Weber war 
kein Komponiſt, der, wie etwa ſeine Zeitgenoſſen Beethoven und 
Schubert, über das zeitlich Begriffliche im abſolut⸗muſikaliſchen 
Sinn hinausging. Er war im allgemein⸗muſikaliſchen Sinn 
Volksgenoſſe. Seine Lieder weiſen nicht, wie die Schuberts, 
in die Zukunft, ſondern bleiben auf dem Boden des zeit⸗ 
genöſſiſchen Volkstums ſtehen. Dieſes Volkstum war ihm 
der natürlichſte Ausdruck und iſt es auch geblieben bei der 
Beſchäftigung mit der Oper. Je näher dieſe dem Volkstum 
kam, deſto näher ſtand ſie auch Webers muſikaliſchem Talent. 
Die Freiſchütz⸗Romantik, die ihre Nährkräfte aus volkstüm⸗ 
lichen Anſchauungen zieht, mußte daher bei Webers Begabung 
auf ganz beſonderes Verſtändnis ſtoßen. Die Vorbedingungen 
waren gegeben. Wie ſie ſich in der Praxis äußerten, war dann 
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die Sache der genialen Eingebung. Wie es wurde, find Vor⸗ 
gänge, die ſich oft, dem Komponiſten unbewußt, in ihm voll⸗ 
ziehen, iſt oft das Wunder der intuitiven Eingebung. Wir 
können nur nachfahrend erklären, was geworden iſt. 

Beim „Freiſchütz“ iſt das zu oft geſagt worden, um es hier 
nochmals zu wiederholen. Von Lobe bis zu Waltershauſen 
haben ſich die Kommentatoren damit beſchäftigt, die Wunder des 
„Freiſchütz“ praktiſch, hiſtoriſch und äſthetiſch zu erklären. Im 
Vordergrund ſteht immer die Entdeckung der inſtrumentalen 
Farbe durch Weber. Sie iſt ſeine genialſte Tat. Ihr verdankt 
er die Hauptwirkungen. Noch ganz unentdeckt iſt von ihm die 
harmoniſche Farbe. Denn der verminderte Septimenakkord für 
Samiel iſt nicht neu und die Folge der beiden großen Terzen 
beim Kugelguß iſt wohl nur Zufall. Denn die bezeichnende 
Farbe iſt bei Samiel der nachklappenden Pauke und beim Kugel⸗ 
guß den Flöten zu danken. Was die Harmonik zu der Romantik 
beizutragen hatte, das zu tun blieb einer ſpäteren Zeit vorbehalten. 
Auch die Rhythmik kommt, wenn auch viel mehr als die Har⸗ 
monik, doch immerhin weniger in der Hauptſache für die Exotis⸗ 
men in Betracht. | 

1 

Wenn wir von Weber ſchlechthin reden, ſo denken wir un⸗ 
willkürlich an ihn als den Schöpfer des „Freiſchütz“. Erſt weit 
ſpäter erinnern wir uns, daß er auch noch anderes geſchrieben 
hat. So z. B. „Abu Haſſan“, der uns aber hier nur in⸗ 
ſoweit intereſſiert, als ſich in ihm exotiſche Chorſtellen finden. 
Sie liegen jedoch außerhalb der romantiſchen Linie und gehören 
ganz dem Gebiet der Tonmalerei an. Auch „Prezioſa“, ja ſo⸗ 
gar „Euryanthe“ und „Oberon“ kommen erſt in zweiter Linie. 
Nur der „Freiſchütz“ iſt „das“ Meiſterwerk Webers. In ihm 
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Hans Wildermann C. M. von Weber „Der Freiſchütz“ 
Stadttheater Mürnberg (1922) „Bild 


Hans Wildermann C. M. von Weber „Der Freiſchütz“ 
Stadttheater Mürnberg (1922) „Für beide Zimmerſcenen“ 


Hans Wildermann 
Stadttheater Nürnberg (1922) 


C. M. von Weber „Der Freiſchütz“ 
„Wolfsſchlucht“ 


Hans Wildermann 
Stadttheater Nürnberg (1922) 


C. M. von Weber „Der Freiſchütz“ 
„Wolfsſchlucht⸗Verwandlung (1 Uhr)“ 


Hans Wildermann C. M. von Weber „Der Freiſchütz“ 
Stadttheater Nürnberg (1922) „Schlußbild“ 


war der ſubjektive Drang gegeben, in „Euryanthe“ und z. T. auch 
im „Oberon“ nicht. Hierin und nicht in den mangelhaften Text⸗ 
büchern liegt der tiefſte Grund des Mißerfolges. Und alle Be⸗ 
arbeitungen dieſer beiden Opern ſcheitern und müſſen daran ſchei⸗ 
tern, daß nur der Komponierwille und die muſikäſthetiſche Ein⸗ 
ſicht Webers, nicht aber ſein im Rhythmus des Volkes ſchla⸗ 
gendes Herz an der Vertonung eines fern liegenden Stoffes be⸗ 
teiligt war. Gewiß iſt Friedrich Kind, der Textdichter des „Frei⸗ 
ſchütz“, kein Romantiker geweſen, gewiß hatte er ſeine Bedeu⸗ 
tung nur als Nachtreter der echten Romantik, gewiß war er nur 
einer der typiſchen Vertreter der Pſeudoromantik, behandelte er 
die romantiſchen Probleme nur als literariſcher Aſthet und nicht 
als erfüllender Dichter. Aber — und das gibt, wie geſagt, im 
Falle Weber den Ausſchlag — der Stoff ſelbſt des „Freiſchütz“ 
war romantiſch im Sinne der alten Romantik. In der Einlei⸗ 
tung zu dem Apel⸗ und Launſchen „Geſpenſterbuch“ wird darauf 
hingewieſen, daß die Freiſchütz⸗Novelle Apels den „Monatlichen 
Unterredungen vom Reiche der Geiſter“ vom Jahre 1731 ent⸗ 
nommen iſt, alſo auf eine alte deutſche Quelle zurückgeht. Ob 
die Anderungen, die Kind an der Apelſchen Novelle vorgenom⸗ 
men hat, eine Verbeſſerung im dramatiſchen Sinn bedeuten oder 
nicht, braucht uns hier nicht zu kümmern. (Sie ſind es nur im 
Sinne einer opernhaften Verarbeitung, nicht im Sinne eines 
folgerichtigen Dramas.) Für uns entſcheidet hier lediglich das 
Romantiſche, und das hat Kind gewahrt. Er hat ſogar durch 
ſeinen ſzeniſchen Ausbau, beiſpielsweiſe in der Wolfsſchlucht, 
Weber viel Anreiz gegeben. 

Was aber traf Weber im „Euryanthe“ Text? Die 
Ritterromantik der Troubadours, die an ſich nur äſthetiſches 
Erzeugnis war und nicht auf freiem Menſchentum beruhte. Das 
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lag dem Weſen Webers im Innerſten fern. Er brauchte richtige 
Romantik, deren Schauer er mitfühlen konnte, in Tönen natür⸗ 
licher oder dämoniſch geſteigerter Außerungen, er brauchte dazu 
Menſchen von Fleiſch und Blut, denen er ins Herz ſehen konnte, 
aber keine Puppen, die an Drähten hingen, die ihre Bewe⸗ 
gungen vorzeichneten. Von all dem fand er in „Euryanthe“, 
abgeſehen von der Figur der Eglantine, ſo gut wie nichts. Aber 
Weber hatte ſich nun einmal in die „Euryanthe“ verrannt. 
Krampfhaft ſuchte er nach wirklich romantiſchen Spuren. Es 
iſt rührend, zu ſehen, wie er ſich an den einzigen romantiſch⸗phan⸗ 
taſievollen Vorgang in der Oper klammert, an die Erſcheinung 
Udos, die für ihn als Dramatiker geradezu verhängnisvoll war. 
Es iſt rührend, zu ſehen, wie er den Tönen für dieſe Erſchei⸗ 
nung eine beſondere Bedeutung ſchon in der Ouvertüre gibt, um 
den Zuſchauer ſchon da auf den nur ahnungsvoll zu begreifenden 
Vorgang vorzubereiten. Auch daß er urſprünglich die Abſicht 
hatte, an der Udo⸗Stelle der Ouvertüre durch ein lebendes Bild 
nachzuhelfen, zeigt, wie wichtig ihm gerade dieſer romantiſche 
Grundvorgang des Textbuches war. Von den übrigen roman⸗ 
tiſchen Keimen des Euryanthetextes wurden nur noch der Jäger⸗ 
chor mit ſeinen prächtigen Hörnern und die Einſamkeit der 
Euryanthe im Waldesdickicht muſikaliſch fruchtbar. Ganz ab 
fiel die Ritterromantik ſelbſt, auf deren Verherrlichung es doch 
am meiſten ankommen mußte. Nie hat Weber ſteifere Chöre 
geſchrieben als für den Hof König Ludwigs VI., für dieſe 
Schemen von Männern und Frauen, ſie hat er ſchlechter charak⸗ 
teriſiert als den König ſelbſt. Sein Beſtes an Charakteriſtik 
hat er bezeichnenderweiſe auch wieder da gegeben, wo ihn Dämo⸗ 
niſches, alſo ein Beſtandteil romantiſcher Empfindung, reizte: 
bei der Eglantine. Dieſe Eglantine iſt denn auch die roman⸗ 
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tiſche Prachtfigur der Oper geworden und nicht die Titelheldin 
oder ihr ſchmachtender Liebhaber. 

Weſentlich beſſer lag die Sache für Weber im „Oberon“. 
Hier hatte er einen Stoff, der ihm zwar, von den heiteren Par⸗ 
tien abgeſehen, nicht menſchlich⸗volksmäßig, aber, was weſent⸗ 
lich ins Gewicht fiel, durch ſeine Romantik nahe lag. Zwar 
fiel die muſikaliſche Ausgeſtaltung des Hüon der Sonderheit des 
Auftrags zum Opfer und wurde vokale Bravourmuſik, und auch 
die Figur des Oberon iſt nicht ganz in den Duft der Romantik 
getaucht. Aber das Elfenreich ſelbſt tritt uns in ganz roman⸗ 
tiſcher Verklärung entgegen. Mit der durchſichtig feinen Muſik 
des Anfangschors der Oper hat Weber eine ſeiner ganz großen 
romantiſchen Taten vollbracht, hat er in einem packenden Einfall 
zuſammengefaßt, was bei den ahnungsvoll poetiſierenden Dich⸗ 
tern ſchon in der Luft lag. Vielleicht nirgends als hier wird 
das Wort wahrer, daß erſt die Muſik die eigentliche Erfüllerin 
des romantiſchen Einfalls iſt. Aber dieſer wundervoll feine 
Elfenſpuk iſt nicht der einzige geniale Einfall der Oberonmuſik. 
Auch der dämoniſche Naturſchilderer Weber fand Gelegenheit, 
ſich guszuſprechen. Man braucht ſich nur die Rezia⸗Arie 
daraufhin anzuſehen. Gerade bei ihr, dem wohl genialſten 
Stück der Oper, treffen ſich die verſchiedenen Strahlen des 
Weberſchen Genius' in einem Brennpunkt. Dramatiſches Er⸗ 
faſſen der Situation, größte Schilderungskunſt menſchlicher 
Seelenzuſtände und hochgerückte romantiſche Naturauffaſſung 
ſchmelzen im Brennpunkt einer dämoniſch leidenſchaftlichen Aus⸗ 
drucksweiſe zu einer Muſikſzene von packendſter Geſamtgewalt 
zuſammen. Dem romantiſchen Zuſchnitt dieſer Szene iſt bei 
Weber nur noch die Wolfsſchlucht an die Seite zu ſetzen. Auch 
die vorangehende Szene der Naturgeiſter iſt hier zu erwähnen. 
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Auch in ihr tobt fid in einem mächtigen Naturbild romantiſch 
gerichtete muſikaliſche Bildkraft aus. Daß dieſe Szene gegen⸗ 
über der Rezia⸗Arie an Wirkung etwas zurück bleibt, liegt 
daran, daß ihr die Zutat der Darſtellung menſchlicher Leiden⸗ 
ſchaft fehlt. 

Aus kleineren, d. h. weniger genialen Einfällen als bei den 
Elfenſzenen und der Naturromantik beſteht das orientaliſche 
Kolorit. Hier ſtützte ſich Weber auf Vorgänger, ohne weſentlich 
neues aus eigenem beizubringen. Hier iſt er wieder mehr objektiv 
zeichnender, als ſubjektiv geſtaltender Muſiker. Auch der be⸗ 
rühmte Haremsmarſch, dieſe treffende und geniale Beleuchtung 
einer exotiſchen Umwelt, bildet, wie erwähnt, nur ſcheinbar eine 
Ausnahme, wenngleich man weder den inſtrumentalen, noch den 
auf exotiſche Volksmuſik zurückgehenden Einfall unterſchätzen 
darf. 


& 


Überfehen wir das Lebenswerk Webers für feine Sendung 
als führender Romantiker der Oper im geſamten (das Fragment 
der Drei Pintos hat für die Romantik keine Bedeutung), ſo 
ſehen wir, wie ſich eine beſtimmte Begabung dabei vor allem 
durchſetzt: die auf deutſchem Boden gewachſene, nur ganz im 
Gefühlsmäßigen zu erfaſſende Naturromantik. Der „Freiſchütz“ 
iſt das leuchtendſte Beiſpiel. Über ihn ſprechen, heißt gleich⸗ 
zeitig auch auf das kommen, womit Weber die nachfolgende Zeit 
beſonders befruchtet hat, auf die Schauerromantik. Sie lag in 
der Zeit in der Luft. Die zeitgenöſſiſchen Kritiken wenden ſich 
gegen den „Freiſchütz“ nicht ohne Grund mit der Argumentierung, 
daß er nur dem Verlangen nach dem Grauſigen Genüge getan 
habe. Weber ſelbſt war ſich der Wichtigkeit der Schauerromantik 
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wohl bewußt. Er erhoffte von ihrer Wirkung in der geplanten 
Oper viel. Natürlich in erſter Linie theatraliſch. Aber auch 
muſikaliſch reizte ihn das Weſen des Schaurigen. Die Wolfs⸗ 
ſchlucht, die Erſcheinung des Samiel und des Kaſpar hatte er 
wohl hauptſächlich im Auge, als er an Lichtenſtein über den 
„Freiſchütz“ ſchrieb: „Es ſind Dinge darin, die in dieſer Weiſe 
noch nie auf der Bühne waren, die ich daher ohne den mindeſten 
Anhalt an ſchon Vorhandenes gänzlich aus meiner Phantaſie 
ſchaffen mußte.“ Wie dieſe Dinge auf Beethoven wirkten, iſt 
bekannt. Trotzdem aber haben ſie nicht gegen Webers Annahme 
den erſtmaligen Erfolg entſchieden, ſondern das Volksliedhafte, 
der Jungfernkranz, der Jägerchor uw. 

Man hat dem „Freiſchütz“ im Guten und Schlechten den 
Vorwurf des Singſpielhaften gemacht. Daß wir trotz „Entfüh⸗ 
rung“, „Zauberflöte“ und „Fidelio“ eine deutſche Oper haben, 
die uns mehr gibt als nur äſthetiſche Genüſſe, iſt gerade ſeinem 
Beiſpiel zu danken, das die beiden Elemente, Romantik und 
Volkstum ſo eng verkuppelte, daß eins das andere mitriß. Daß 
ihm einſtmals der Sieg über die reine Aſthetik der Opernbühne 
ſo leicht werde, lag daran, daß er beidem, dem Volkstum und 
dem Zeitempfinden Genüge tat. Er hat uns einſt aus Verwäl⸗ 
ſchung gerettet, hat der deutſchen Opernbühne die Kraft zu eige⸗ 
nen Taten gegeben. Das iſt ſeine größte, d. h. ſeine Kultur⸗ 
bedeutung. Für die Romantik, insbeſondere ſoweit ſie im heimat⸗ 
lichen Boden wurzelte, bedeutete er ſchlechthin die Erfüllung 
ahnungsvoller Künſtlerträume, Stillung einer Volksſehnſucht. 
Darum: Mag Weber auch ſpäter den „Freiſchütz“ nie mehr 
erreicht, mag ihm der Tod die Feder aus der Hand vorzeitig 
geſchlagen haben, ſeine Sendung hatte er mit dieſem Werke 
erfüllt. Den beſten ſeiner Zeit hatte er genug getan, den für 
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Deutſchlands eigene Entwicklung Begeiſterten hatte die Hoff 
nung auf eine deutſche Opernbühne durch Wort und Tat geſtärkt. 
Muſiker war er von Haus aus. Mehr als dies, nationaler 
Kulturbringer wurde er. Wahrgemacht hatte er für ſeine Zeit 
die Hoffnung aller Romantik, die Sehnſucht nach dem Ideal 
einer wahren, echten, in den Ahnungen des Volksgemüts wur. 
zelnden Kunſt. 


V. 


Biedermeier der Opernromantik. 
Von Heinrich Burkard. 


Wenn wir von der deutſchen Oper des Biedermeier reden, 
ſo meinen wir jene im Menſchenalter vor dem Revolutionsjahr 
1848 entſtandenen Werke, denen, wenn ſie auch ihrer Gattung 
nach verſchieden find, als Gemeinſames die eng⸗ bürgerliche Ein⸗ 
ſtellung ihrer Verfaſſer zum behandelten Stoff eignet. Die 
muſikaliſchen Bühnenwerke der großen dramatiſchen Geſtalter 
jener Epoche (Weber, Marſchner, Spohr) fallen außerhalb des 
Begriffes Biedermeierkunſt, welche Bezeichnung die künſtleriſche 
Schaffensweiſe einer Klaſſe von Komponiſten charakteriſiert, 
die unfähig ſind zur leidenſchaftlichen Verſenkung in ihre Auf⸗ 
gabe und zum überzeugenden Lebendigwerdenlaſſen der Welt, die 
ſie darſtellen ſollen. Dieſe biederen Dutzendkomponiſten des 
Vormärz haben nicht den Ernſt und die Kraft zu hohen Kunſt⸗ 
zielen, ihnen fehlt das tiefere Ringen mit dem Gegenſtand, die 
höhere Eingebung. Sie ſchaffen für den Markt, befriedigen den 
Wunſch der bequemen Philiſterſeele nach leichtverdaulicher 
Tageskoſt, freundlicher oder rührender Ware, in der eine kraft⸗ 
loſe Moral den Sieg des Guten über das Böſe verkündet. 
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Unſcharf find die zeitlichen Grenzen für dieſe Gattung. Den 
reinen Typus finden wir ſchon in Weigls weitverbreiteter 
„Schweizerfamilie“ (1809). Auch nach dem Einfluß der fran⸗ 
zöſiſchen und italieniſchen „Großen Oper“, Schumanns und 
Mendelsſohns, und als durch das Erſcheinen Wagners die An⸗ 
ſprüche an die dramatiſche Wahrheit im muſikaliſchen Ausdruck 
des Dichteriſchen geſtiegen waren, wird dieſe ſchmackloſe Haus⸗ 
mannskoſt noch ſerviert. Das Biedermeierſtück reicht mit ſeinen 
Ausläufern bis in die achtziger Jahre zur ſeichten ſogenannten 
„Volksoper“ Neßlers. 

Iſt die äußere Formgebung in der Oper jener Epoche zunächſt 
noch ganz klaſſiziſtiſch, ſo tritt im Stoff und Inhalt vom zweiten 
Jahrzehnt nach 1800 ein Element, das ſchon bei den Klaſſikern 
anklingt, immer ſtärker in Erſcheinung: das Romantiſche. 
An der Schwelle der romantiſchen Epoche der deutſchen Oper 
ſtehen Hoffmanns „Undine“ und „Fauſt“ von Spohr (1816). 
Als höchſtes Kunſtwerk geht aus dieſer Empfindungswelt einige 
Jahre ſpäter Webers „Freiſchütz“ hervor (1821). Hier iſt 
die Verſchmelzung der deutſchen Seele mit der deutſchen Lebens⸗ 
welt zu vollendetem Ausdruck gebracht. Einzig Marſchner hat 
(neben Spohr) Webers Streben nach dramatiſcher Wahrheit 
fortgeſetzt und die Saite der Romantik kräftig und echt weiter⸗ 
klingen laſſen, den romantiſchen Gefühlsausdruck nach der Seite 
des Dämoniſchen hin bereichernd. 

Der „Freiſchütz“ (in geringerem Maße „Euryanthe“ und 
„Oberon“) wurde die geiftige Baſis für das Opernſchaffen des 
Vormärz. Im Zauber der hier beſchworenen Welt deutſchen 
Volkslebens, ſagenhafter Überlieferungen, der Romantik der 
Natur fanden die nachſchaffenden Komponiſten ihr Vorbild. 
Von Weber haben ſie die romantiſche Stimmung empfangen. 
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Unerläßlich wird für die Folge in der deutſchen Oper das Jagd⸗ 
und Trinklied, der ländliche Reigen, das Gebet der Jungfrau, 
das Getön der Hörner, der ſtimmungsvolle Klang des Abend⸗ 
glöckleins. Den Weg, den Weber gegangen war, beſchritten ſeine 
Nachahmer auch, aber ſie traten ihn nur aus, ſie führten ihn 
nicht weiter. Ihr romantiſches Fühlen iſt im Grunde ſchwach; 
das romantiſche Element erſcheint in ihren Werken verwäſſert, 
bleibt mehr dekorativ. Das Erklingen der Naturſtimmen, das 
Hineinragen überſinnlicher Mächte iſt mehr äußerliches, modi⸗ 
ſches, aus Spekulation auf Publikumswirkung gewähltes Re⸗ 
quiſit. 

Die Form der romantiſchen Biedermeieroper iſt die des 
erweiterten Singſpiels, eigentlich des Schauſpiels mit einge⸗ 
ſtreuten Vokal⸗ und Inſtrumentalſtücken, ohne daß es den Kom⸗ 
poniſten gelingen würde, die einzelnen Nummern zum einheit⸗ 
lichen Organismus zuſammenzuſchweißen, wie es unſern Anforde⸗ 
rungen an das dramatiſche Bühnenwerk entſpricht. Die Ouver⸗ 
türe bringt in Potpourriform gewöhnlich eine Überſicht über die 
Hauptthemen des Stückes. Der Ausgeſtaltung der Enſembleſzenen 
wird ſeit Weber und Roſſini größere Aufmerkſamkeit zugewen⸗ 
det. Die Charakterzeichnung iſt dürftig und bleibt Schablone. 
Die Sprache neigt zu Schwulſt und Sentimentalität. Gern 
werden fremdländiſche Rhythmen (Bolero, Polaceg, Polonaiſe), 
melodiſche und harmoniſche Eigentümlichkeiten der Muſik frem⸗ 
der Nationen verwendet. 

Aus der Fülle der kleineren muſikaliſchen Geiſter jener 
Epoche tritt als freundliche Begabung der Süddeutſche Konradin 
Kreutzer (1780 1849) hervor. Kreutzer war eine weiche, 
durchaus aufs Lyriſche gerichtete Natur, die vornehmlich durch 
ſinnfällige, leicht ſangbare Melodiegeſtaltung zu wirken ſuchte. 
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Im Rahmen des einfachen — ein- und mehrſtimmigen — Liedes 
hat er hübſche, auch von Schubert geſchätzte Gebilde geſchaffen. 
Seinen Texten (er bevorzugte ſeinen Landsmann Uhland) gab 
er eine anſprechende melodiſche Vertonung von gemütvoller, 
etwas hausbackener Innigkeit, die oft das Sentimentale ſtreift. 
In der Periode des aufkommenden Männergeſangvereinsweſens 
mußten ſeine Chöre, die dem Wunſch der Sänger nach leicht⸗ 
faßlicher Melodie und einfacher Struktur des Satzes entge- 
genkamen, bald beliebt werden. Kreutzer hielt ſich aber nicht 
in dem Rahmen, in den ihn ſeine Begabung verwies. Er 
konnte dem Ehrgeiz nach den Lorbeeren des Bühnenkomponiſten 
nicht entſagen. Hatte er ſchon in feiner Jünglingszeit, als 
er in Wien als Pianiſt, Klarinettvirtuoſe und Sänger wirkte 
(1804 - 10) ein halbes Dutzend Opern geſchrieben, fo gehörte 
es bei ſeiner ſpäteren Anſtellung als Bühnenchef in Suttgart, 
Donaueſchingen und am Kärntnertortheater zu ſeiner dienſtlichen 
Verpflichtung, jedes Jahr eine Oper herauszubringen. 
Kreutzer war kein Erfinder muſikaliſcher Ideen von Eigen⸗ 
kraft. Vorwiegend lyriſch angelegt, entbehren ſeine Opern des 
wirklich dramatiſchen Zuges. Die Charakterzeichnung ſeiner 
handelnden Perſonen iſt unintereſſant. Das Gewicht liegt durch⸗ 
aus auf der Geſangsmelodik, auf alle Mittel tieferer inſtrumen⸗ 
taler Charakteriſierung iſt verzichtet. Das Orcheſter beſchränkt 
ſich in den Vokalpartien auf die Stützung der ſingenden Indi⸗ 
viduen, die Begleitung wird nicht zum ſelbſtändigen Ausdrucks⸗ 
faktor, der die ſeeliſchen Unterſtrömungen ausdrücken ſoll. Der 
Mangel an dramatiſchem Nerv, an ſchlagender Charakteriſtik, 
an lebendig geſtalteter Plaſtik trägt die Schuld an der geringen 
Wirkung von Kreutzers reichem, alle Gattungen des muſikaliſchen 
Bühnenſtücks umfaſſenden Schaffen für das Theater. Seine 
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vierzig dramatiſchen Werke ſind mit Ausnahme des „Nachtlager 
in Granada“ und „Verſchwender“ heute vergeſſen. 

Am ſympathiſchſten wirkt ſeine Muſe, ſolange ſie anſpruchs⸗ 
los und ſchlicht bleibt, wie etwa in der Muſik zu Raimunds 
Zaubermärchen „Der Verſchwender“, wo Kreutzer Töne echter 
Herzensempfindung findet. Einem tragiſchen Vorwurf gegen⸗ 
über, wie Reinbecks „Oreſt“ oder dem Lear-Stoff des Mono⸗ 
dramas „Cordelia“ (P. A. Wolff) verſagt fein Können voll 
ſtändig. 

Kreutzer hat den romantiſchen Gefühlsausdruck nicht be- 
reichert. Von der Erweiterung der Kunſtmittel durch Weber, 
Marſchner und Spohr in harmoniſcher und rhythmiſcher Be⸗ 
ziehung, macht er nur beſcheiden Gebrauch. Auf das Element, 
das gerade für den Ausdruck romantiſchen Fühlens wichtig 
wurde, die von Mozart übernommene, ſpäter hauptſächlich durch 
Spohr weiterentwickelte Chromatik verzichtet er faſt völlig. 
Seine handelnden Perſonen bleiben mit wenig Ausnahmen 
Opernfiguren. Sie ſingen im Stile Haydns und Mozarts und 
in italieniſcher Zunge. Romantiſches zeigt ſich in Kreutzers 
Opern in einer gewiſſen Verſenkung in Naturſtimmungen, iſt 
im Hinneigen zum Volkstümlichen und in der Verwendung der 
für die Romantiker charakteriſtiſchen Inſtrumentalfarben zu 
ſpüren. Mit beſonderer Vorliebe verwendet er den dunkeln 
Akkord der Waldhörner. | 

Schon in einem Frühwerk, der 1804 geſchriebenen ein- 
aktigen Oper „Zwei Worte oder die Nacht im Walde“ (ſtofflich 
mit dem „Nachtlager“ verwandt) zeigt ſich romantiſches Fühlen 
in dem Streben nach Charakteriſierung der unheimlichen, ſchauer⸗ 
lichen Stimmung in der einſamen Waldſchenke, die den Schlupf⸗ 
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winkel für eine Räuberbande bildet. Die Ouvertüre gibt ein 
Stimmungsbild; fie ſchildert das den Geſchehniſſen vorauf⸗ 
gehende Unwetter. In das Toben der Elemente klingt hilfe⸗ 
ſuchend der Hornruf des Poſtillons. — Die „Große“ romantiſche 
Oper „Libuſſa“ nach einer wertloſen Dichtung aus der böh⸗ 
miſchen Regentengeſchichte von Bernard (dem Librettiſten von 
Spohrs „Fauſt“) iſt nur dem Stoff und Schauplatz nach 
romantiſch, während die muſikaliſche Einkleidung eine roman⸗ 
tiſche Färbung nicht aufweiſt. — Das nächſte Werk, das Kreutzer 
auf die Bühne brachte, die ſchon 1809 komponierte romantiſche 
Oper „Der Taucher“ erfuhr nach dem Erlebnis der „Euryanthe“, 
deren erſter Dirigent nach dem Komponiſten Kreutzer war, eine 
durchgreifende Umarbeitung, die deutlich den Einfluß der Kunſt 
Webers auf Kreutzers Schaffen zeigt, aber auch die Einwirkung 
der gerade damals in Wien unerhörte Triumphe feiernden Oper 
Roſſinis erkennen läßt. „Und Kreutzer, der Gute, hat ſich nur 
mit ſeinen Roſſini⸗Finale herausgeholfen. Sein Taucher eury⸗ 
anthelt überall“ vermerkt Beethovens Freund Dr. Hamm in 
des Meiſters Konverſationsheften nach der wenig erfolgreichen 
Aufführung der Oper (1824). Für glänzende Aufzüge, Tänze 
der Ritter und Matroſen, bietet die Dichtung reichlich Gelegen⸗ 
heit. Nicht Proſpekte, nicht Maſchinen ſind geſchont, um dem 
Publikum einen beſonderen Schmaus zu bereiten. Eine Fata 
Morgana zaubert eine fantaſtiſche Gegend am Meeresftrand 
hervor. Die edle Fee entſteigt den Fluten, umgeben von einem 
Hofſtaat von Tritonen und Nereiden und überglänzt von einem 
Regenbogen. Das Zauberreich wird aber bloß dem äußeren 
Auge und Ohr erſchloſſen; die Wunderwelt zu überzeugendem 
Leben zu bringen, gelang der dichteriſch 1 tief genug fühlenden 
Seele Kreutzers nicht. | 
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Die geringen Erfolge, die Kreutzers Bühnenwerke bis dahin 
gehabt hatten, ſchob der Komponiſt auf Mängel ſeiner Libretti. 
Wiederholt ging er den Freiſchützdichter Kind und Grillparzer 
um ein Textbuch an. Beide verſagten ihm ihre Dienſte. Und 
doch erhielt er von beiden ohne ihr Zutun ſpäter die ſtoffliche 
Unterlage für zwei romantiſche Opern. 1822 hatte Grillparzer 
eine Zauberoper „Meluſine“ Beethoven angeboten. Aber der 
Meiſter hatte die ſchon begonnene Kompoſition wieder liegen 
laſſen. Das Buch kam an den Verleger Wallishauſer, durch 
den es zehn Jahre ſpäter Kreutzer erhielt. Kreutzers „Meluſine“ 
ging erſtmals 1833 in Berlin in Szene, ohne beſonderen Erfolg 
zu erringen. Die Oper trägt ſchon in dem dramatiſch un⸗ 
wirkſamen Buch, das halb Oper, halb geſprochenes Drama iſt, 
einen unheilbaren Schaden. Kreutzers Muſik bleibt in der 
Schilderung märchenhafter Elemente, feenhafter Erſcheinungen, 
in den durch die Dichtung reichlich verlangten Tonmalereien 
ganz äußerlich illuſtrierend. — Nach dem Schauſpiel von 
Friedrich Kind „Das Nachtlager in Granada“ hat Braun von 
Braunthal für Kreutzer einen Operntext entworfen. In dieſem 
Werk iſt romantiſches Fühlen erkennbar in der Verwendung den 
der romantiſchen Inſtrumentationskunſt eigentümlichen Orcheſter⸗ 
farben, in den Jagdſzenen, der „Mauriſchen Romanze“, vor 
allem im ſtimmungsvollen Finale des erſten Aktes, dem Glanz⸗ 
punkt des Werkes, mit dem ſchönen Abendgebet der Hirten, in 
das die Abendglocken und die Alpenhörner hineinklingen. — In 
den ſpäteren Bühnenwerken Kreutzers, die die Bezeichnung 
„romantiſch“ aufweiſen, den Opern „Die Jungfrau“, „Die 
Hochländerin im Kaukaſus“, „Die Höhle von Waverley“, 
„Fridolin oder der Gang nach dem Eiſenhammer“, „Der Edel⸗ 
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knecht“, „Aurelia“ tritt das romantiſche Element nicht über- 
zeugend in Erſcheinung. 

Eine kräftigere Natur iſt Johann Per von Lind⸗ 
paintner (1791 1856), der 1812 19 als Kapellmeiſter 
am Iſartor⸗Theater in München wirkte, dann bis zu ſeinem 
Tode muſikaliſches Oberhaupt in Stuttgart war, wo er die 
Hofkapelle auf eine reſpektable Höhe brachte. Mendelsſohn 
rühmt ihn (1832) als bedeutendſten Dirigenten Deutſchlands. 
Lindpaintner bringt in ſeinen beſſeren Werken ſeine Einfälle in 
eine knappere Formel wie der redſelige Kreutzer, fein Theater⸗ 
auge ſieht ſchärfer, er kultiviert nicht ſo einſeitig das Nur⸗Melo⸗ 
diſche, die Begleitung iſt lebendiger, die Farbenpalette reicher. 
Allerdings iſt in ſeinen 21 Opern das eigentlich Dramatiſche 
nicht entwickelt. Die Form bleibt die alte Nummeroper mit 
Chören, dem einfachen ſtrophiſchen Lied, der Arie und Enſemble⸗ 
ſzenen. War er in ſeinen erſten Bühnenſchöpfungen geiſtig ganz 
in die Fußſtapfen ſeines Lehrers Peter von Winter getreten, 
ſo wurde ſeine Kunſtanſchauung und Schaffensweiſe ſpäter ſtark 
von Weber beeinflußt. Auch der Einwirkung der italieniſchen 
Oper konnte er ſich nicht entziehen. 1828 komponierte er, gleich⸗ 
zeitig mit Marſchner, den Vampyrſtoff, ein Lieblingsgegen⸗ 
ſtand der Zeit. Nach der Dichtung Lord Byrons hatte ihm 
C. M. Heigel ein wirkſames Buch geſchrieben, das vorteilhaft 
über den Durchſchnitt der Textfabrikate hinausragt. Die wert⸗ 
vollere Vorlage ſteigerte auch Lindpaintners Kräfte. Seine 
Vertonung zeigt Anſätze zur Kunſt dramatiſcher Charakterzeich⸗ 
nung. Der ſchauerliche Grundton in den Vampyrſzenen iſt 
nicht übel getroffen. Lebendiger erweiſt ſich Lindpaintners Kunſt 
in den volkstümlichen Szenen der romantiſchen Oper „Der 
Bergkönig“ (1834). In den friſchen Chor⸗ und Tanzſtücken, 
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dem Feſt auf der Schützenwieſe ift ein Stück deutſchen Volks⸗ 
lebens echt und ohne Übertreibung auf die Bühne geſtellt. 

Auch Karl Gottlieb Reißiger (1798-1859), ein 
Menſchenalter hindurch oberſte muſikaliſche Inſtanz in Dresden, 
gehört zu den beſſeren Komponiſten des Biedermeier. Auch er 
iſt mehr fruchtbar als originell. In ſeinen Opern „Libella“ 
(ein Undineſtoff), „Die Felſenmühle von Etalieres“, „Turan⸗ 
dot“, „Adele de Foix“, „Der Schiffbruch der Meduſa“ erweiſt 
er ſich als ein tüchtiger, routinierter Komponiſt, dem aber dra⸗ 
matiſches Geſtalten nicht gegeben iſt. Seine Opern kommen 
ſtofflich und formal nicht von ihren Muſtern los. Das Roman⸗ 
tiſche iſt ganz äußerlich, die Menſchendarſtellung ſchablonenhaft. 
— Als beachtenswerte Erſcheinung jener Epoche iſt noch Franz 
Lachner (1803 - 90) mit feinen Opern „Die Bürgſchaft“, 
„Catharina Cornaro“, „Alidia“, „Benvenuto Cellini“ hervor⸗ 
zuheben, eine ernſtſtrebende vornehme Natur, die durch eine 
meiſterhafte Beherrſchung der kontrapunktiſchen Technik aus⸗ 
gezeichnet iſt. — Auch Lortzing iſt vom romantiſchen Zeitgeiſt 
nicht unberührt geblieben, obwohl der Schwerpunkt ſeines Stof⸗ 
fes auf anderm Gebiete liegt. Stärker zeigen ſich romantiſche 
Anklänge in der Zauberoper „Undine“. Wo die Situation eine 
entſprechende inſtrumentale Charakteriſierung nötig macht, ge⸗ 
lingt es ihm mit einfachſten Mitteln, die Stimmung hervorzu⸗ 
bringen. Tiefer iſt er in den Born der Romantik nicht getaucht. 
— Eine köſtliche Blüte treibt dann romantiſches Fühlen noch⸗ 
mals in Nicolais genialen „Luſtigen Weibern“. 

Bei den kleineren Geiſtern (Gläſer, Füchs, Schmidt 
u. A.) tritt das Handwerkliche, die geiſtloſe Nachahmung in 
Vordergrund. Die Sprache iſt trivial, „Volkstümlichkeit“ mit 
übelſter Sentimentalität verwechſelt, die Arbeit dilettantiſch. 
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Das „Romantiſche“ ſinkt zur äußerlichen, inhaltsloſen Bezeich⸗ 
nung herab. Mit der echten Romantik hat dieſe Welt nichts 
zu tun. a 
Die Geſchichte der Oper des Biedermeier bildet Feine Ent- 
wicklungskette. Als zu Anfang der dreißiger Jahre auch in 
Deutſchland die franzöſiſche und italieniſche Oper glanzvoll auf- 
trat, mußte die biedere deutſche Kapellmeiſtermuſik von jenen, 
von ſtarken Bühnentalenten verfaßten Opern mit ihren ſenſationell 
wirkenden Stoffen, dem „Tell“ und der „Stummen“, „Zampa“, 
„Norma“, „Robert der Teufel“, „Die Hugenotten“ bald in 
den Hintergrund gedrängt werden. Im eigenen Lande hatte die 
Biedermeieroper keine große Wirkung. Ihre Aufführung blieb 
gewöhnlich auf den Ort ihrer Entſtehung beſchränkt. Für die 
Zukunft weiterwirkende Kraft hatte ſie nicht. 


VI. 
Heinrich Marſchner. 
Von Max Steinitzer. 


Zwiſchen Weber und Wagner, alſo, wie eine ältere hiſtoriſche 
Schule ſich ausdrücken würde, zwiſchen Entwicklung und Auf⸗ 
löſung des deutſchen romantiſchen Opernſtils, ſteht Heinrich 
Marſchner mit den drei muſikdramatiſchen Schöpfungen, die ihn 
überlebten. Die Geſchichte dieſes äußeren Erfolges feiner abend- 
füllenden Opern iſt ſehr knapp. In den Jahren 1828, 1829 
und 1833 erſchienen „Der Vampir“, „Der Templer und die 
Jüdin“, und „Hans Heiling“. Vor dieſer Zeit liegen drei, 
nach dieſer noch vier Opern, während „Des Falkners Braut“ 
zwiſchen „Templer“ und „Heiling“ fällt. Den ſpäteren nicht 
über Marſchners Kapellmeiſterſitz am Hoftheater zu Hannover 
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hinausgedrungenen Werken ſcheint die von ihm felbft fo Ieb- 
haft beklagte Minderwertigkeit der ihm zur Verfügung ge⸗ 
ſtellten Textbücher verhängnisvoll geweſen zu ſein, die uns heute 
auch vor etwaigen Neubelebungsverſuchen zurückhält. Um fo 
mehr, als Vorzüglichkeit des Tonſatzes und Aufbaus, wie der 
geſanglichen Linienführung, nicht genügen, und auch früher nicht 
länger genügten, um durch den rein muſikaliſchen Belang dem 
fehlenden dichteriſchen und dramatiſchen aufzuhelfen. 

Die erſte von Marſchners drei erfolgreichen Opern, „Der 
Vampir“, iſt in den letzten Jahrzehnten trotz ſtärkſter Wirk⸗ 
ſamkeit des Buches und der Muſik, ſehr zurückgetreten. Eine 
Ausrede für ſeine Nichtwiederaufnahme bot nicht ſelten das 
Schaurige des Stoffes, das aber doch für beſſere Menſchen un⸗ 
endlich erträglicher iſt, als die Metzgereien der heißbegehrten 
Puceini⸗Texte, zumal es ja auch der Volksſage und nicht der 
ſkrupelloſen Auswahl von Seiten der Opernbuchverfertiger aus 
Roman und Drama entſpringt. Einen Anreiz mehr zum Be⸗ 
ſuch der Oper böte heute ſicherlich die von dem jungen Wagner 
ſeinerzeit neu komponierte Szene zwiſchen Aubry und Ruthwen 
(bei Breitkopf und Härtel erſchienen). Nach der lyriſchen wie 
der hochdramatiſchen und der, von Marſchner auch außerhalb des 
Theaters ſo gern gepflegten derb volkstümlichen Seite hin bietet 
dieſe Partitur Szenen erſten Ranges; den Wirkungen der ge⸗ 
ſpenſtiſchen kommt die heutige Beleuchtungstechnik ganz beſon⸗ 
ders entgegen. Wie ſehr das nächtig Spukhafte der Sonder⸗ 
begabung Marſchners gelegen war, lehrt ein Vergleich mit 
Spohr, der in „Pietro von Abano“ einen noch weit unheim- 
licheren Text beſaß. Ein gelehrter Okkultiſt des Mittelalters 
zwingt durch ſeine dämoniſche Fernkraft die Leiche des von ihm 
begehrten jungen Mädchens aus dem Sarge in ſein Studier⸗ 
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zimmer, wo er fie zwiſchen Leben und Sterben, in einem feinem 
Willen unterworfenen, halbbawußten Dämmerzuſtand erhält. 
Aber die Muſik zu dieſen Vorgängen und Zwiegeſprächen bleibt 
formvollendet, ſanft und harmoniſch — während Marſchners 
Kunſt bei ſolchen Stellen gerade zu geſteigertem neuartigen Leben 
erwacht. Wirklich künſtleriſche Gründe für die Vernachläſſigung 
des Jahrzehnte hindurch als epochemachend bewährten Werkes 
fehlen. 

Das angedeutete, hoffentlich nicht endgültige Los des „Vam— 
pir“ teilt auch Marſchners zweites Standwerk, „Der 
Templer und die Jüdin“. Hier wurde der künſtle⸗ 
riſche Erfolg nicht durch das Hereinragen des dem Tonſetzer ſo 
vorzüglich liegenden Geiſterhaften, Geſpenſtiſchen mitbedingt. 
Trotz der ungeheuren Fehler des Buches hob ſich aber von dem 
zerſtückten Wirrwarr der Geſchehniſſe ſcharf und klar mit ganz 
enormer Wirkung die Figur des Titelhelden ab, — der übrigens 
durch ſein nahezu ganz amoraliſches Weſen, die vollkommene 
innere Freiheit im Trotz gegen alle anerkannten irdiſchen und 
ewigen Gewalten, eine nicht eben entfernte Verwandtſchaft mit 
dem Teufel oder fonftigen Überweſen und böſen Geiſtern beſitzt. 
Die Technik der damaligen Opernſetzkunſt mit ihrem glanzvollen 
Aufbau von Arie und Szene, Soliſten⸗ und Chor⸗Enſemble, 
in Verbindung mit den noch möglichen, ja erwünſchten hohen 
Anforderungen an ſtimmliche Bravour, Ausdauer und Geläufig- 
keit, geſtatteten Marſchner, hier eine Rolle von ganz erſtaun⸗ 
licher Durchſchlagskraft zu ſchaffen. Die gleichen Umſtände er⸗ 
möglichten, die „Jüdin“, — die dramatiſch ungleich bläſſere 
Schweſter und Leidensgefährtin von Scribe-Halevys gleich⸗ 
namiger Figur, der im ganzen Werk hauptſächlich nur die eine 
Abwehrſtellung gegen die Werbungen des Templers zufällt, — 
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gleichfalls rein geſanglich erſtklaſſig auszuſtatten. Man konnte 
damals die Situationen muſikaliſch „ſtrecken“, ja ſogar in 
Szenen, wo eine andere Perſon Trägerin des Dramatiſchen war, 
dem Sopran durch hochgeſchwungene Oberſtimmenführung im 
Enſemble dankbar hervortretende Aufgaben zuteilen. Werden 
daneben noch die Sologeſänge des Tenors einigermaßen günſtig 
eingeführt — Pfitzners Verlegung des höfiſch glänzenden E dur- 
Lieds „Wer iſt der Ritter hochgeehrt?“ in den freien Wald iſt, 
wenn auch kaum zu umgehen, — doch der Wirkung nicht förder— 
lich — ſo iſt das Weſentlichſte für die Wirkung bis zu dem 
ohnehin packenden dritten Finale hin ſchon getan. Die Voraus⸗ 
ſetzung bleibt eben bei dieſen Werken der Romantik, genau wie 
bei denen Wagners, immer wieder: geſchulte und gute Stimmen, 
repräſentative Geſtaltungskraft. Auch ein nur mittelmäßiger 
Baſſiſt als Großmeiſter Beaumanoir kann jene Hauptſzene noch 
gefährden. 

Das Schickſal des Buches zu „Templer und Jüdin“ zeigt 
an einem Schulbeiſpiel die Gefahren jeder Umarbeitung, 
ſelbſt durch Kräfte wie Marſchner ſelbſt und ſpäter Pfitzner. 
Dem Textdichter Wohlbrück hatte es gänzlich an der künſtle⸗ 
riſchen Überſichts- und Entſchlußkraft gefehlt, aus dem Stoff 
des unglaublich begebnis- und figurenreichen Scottſchen Romans 
mit ſeinen zum Teil ſpezifiſch erzählend gedachten Figuren und 
Situationen ein Theaterſtück als ſolches ſelbſtändig zu geſtalten. 
Das Gemengſel von guten geſungenen Solo- und Enſemble⸗ 
ſzenen mit ſchlecht geſprochenem, aber immerhin bunt lebens⸗ 
vollem Dialog, das er zuſtande brachte, war aber doch nach beiden 
dieſer Seiten hin, das heißt rein geſanglich und rein ſchauſpie⸗ 
leriſch, fruchtbar und gab dem Zuſchauer einen durchgängigen 
Begriff davon, was eigentlich vorging. In einer zweiten Be⸗ 
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arbeitung teilte Marſchner jenen ausgedehnten Dialog in drei 
Teile. Den einen ließ er ſtehen, den zweiten ſtrich er, den 
dritten ſetzt er in Rezitativ um. Von dieſen, natürlich immer 
noch ſprachlich herzlich ſchlechten und muſikaliſch kunſtgewerblich 
trockenen Rezitativen ließ Pfitzners Bearbeitung (1912) noch 
immer etwas, alſo zu viel, ſtehen; vom geſprochenen Dialog 
nahm er manches recht Nützliche weg. Wenigſtens glaube ich 
nicht, daß irgend ein Spielleiter nicht in Verſuchung kommt, 
des bloßen Verſtändniſſes halber, und um Pfitzners Handlung 
weniger fragmentariſch zu geſtalten, einiges aus der erſten Faſ⸗ 
ſung wiederherzuſtellen, dagegen anderes Belangloſe im Dialog 
zu ſtreichen und auch ſtatt der Rezitative wieder ſprechen zu 
laſſen. Die ausgezeichnet wirkſamen muſikaliſchen Zuſammen⸗ 
ziehungen Pfitzners bei den geſchloſſenen Geſangsnummern blei⸗ 
ben natürlich beſtehen, aber auch hier möchte man ſehr oft Wort 
und Deklamation verbeſſern, ſoweit ſie an exponierten Stellen 
gänzlich bei der, furchtbarſtem Überſetzungs⸗Deutſch nachgebil⸗ 
deten Sprache Wohlbrücks verblieben ſind. Auch die Ver⸗ 
ſuchung, die Geſänge der in der Oper gänzlich aufgepfropft er⸗ 
ſcheinenden Figuren des Baß⸗ und Tenor⸗Buffos, Bruder Tuck 
und Narr Womba, zu ſtreichen, iſt nicht gering. 

„Hans Heiling“ iſt es allein, der an den allermeiſten 
deutſchen Opernhäuſern noch den Namen ſeines Urhebers ver⸗ 
tritt. Hier iſt es die vollwertige Dichtung eines Bühnenkun⸗ 
digen, welche die Grundlage des erfindungsreichſten Werkes 
Marſchners bildet. In Bezug auf den Stoff von einem bloßen 
Symbol zu ſprechen, tut ihrem Werte unrecht. Man kann bei 
dem Schickſal des Paares Heiling und Anna ganz wohl in der 
Gewandung vergangener Zeiten einen ſeeliſchen Tatbeſtand auch 
des heutigen Lebens erblicken. Es iſt der ernſte, weltfremd gei⸗ 
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ſtigen Zielen zugewandte Mann, der mit all feiner tiefen Wiſ⸗ 
ſenſchaft den natürlichen ſeeliſchen Unterſchied der Geſchlechter 
nicht kennt und der in entfachter Sinnlichkeit auch alle ſeine 
perſönlichſten Ideale auf das gutmütige aber gewöhnliche weib⸗ 
liche Gattungsexemplar projiziert, ſich fälſchlich auch ſeeliſch mit 
ihr tief verwandt fühlt. Zum Eindruck der Dichtung auf der 
Bühne iſt das Bewußtſein dieſes rein menſchlichen Gehalts nicht 
nötig, aber er wird dadurch vertiefter und innerlicher. Auch daß 
der Dichter mit beiden Parteien fühlt und nicht etwa ſchwarz 
und weiß malt, erhöht den Anteil des gebildeten Hörers, und 
begründet die Möglichkeit eines verſöhnenden Schluſſes, der 
doch dem tragiſchen der Volksſage der Anlage des ganzen 
Stückes nach weit vorzuziehen iſt. 

Aber ungeachtet der ohne Frage auf erſter Höhe ſtehenden 
Vertonung dieſes Sagenſtoffes hat gerade in Bezug auf 
Marſchner die ſpezifiſche Negationskunſt der Wiener Preſſe 
(Hanslick, Kalbeck) ſchon vor vierzig Jahren außerordentliches 
geleiſtet und, wie ſo oft in weiteſten Kreiſen unterwühlend ge⸗ 
wirkt, um ſo mehr als ja ihre Auslaſſungen dann auch in Buch⸗ 
form erſchienen. Wenn man den betreffenden Abſchnitt in Kal⸗ 
becks „Opern⸗Abenden“ durchgeht, muß man ſich gewaltſam zu⸗ 
rückrufen, daß jene Literaten auf ſolche Weiſe tatſächlich Muſik⸗ 
äſthetik zu treiben glaubten, um nicht zwiſchen den Zeilen die 
Worte zu leſen: „Wir Intellektuellen wollen euch dummen Ger⸗ 
manen, unſeren Antipoden, die künſtleriſchen Gefühlswerte, die 
euer völkiſch Eigenſtes ſind, ſo gründlich verekeln, daß ihr ſelber 
über eure kunſtbörſenfremde romantiſche Seele lacht!“ 

Auch Bie iſt in ſeinem Opernbuch für die eigentliche Einſtellung 
auf Marſchners Romantik viel zu intellektuell. Man muß es 


ſich immer wieder klar machen, zwiſchen dem unbefangenen Hörer 
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von heute, ob Muſiker oder nicht, und Marſchners beiden Geifter- 
Opern beſteht nicht jene Kluft, welche manchen ſchreibenden, 
leider ſo oft nur ab⸗ und nachſchreibenden Nichtmuſiker von 
ihnen trennt. Für beide Menſchenklaſſen, den Muſiker wie den 
unverbildeten Laien, hat weder das Geſpenſtiſche, noch das 
Volkstümliche, noch die lyriſche Geſanglinie, noch der einfache 
Wohllaut der Muſik jenes Bedenkliche, um nicht zu ſagen An⸗ 
rüchige, wie für die gewiſſe Sorte mechaniſch auf das Negieren 
aller nicht zum abſtrakt⸗äſthetiſchen oder praktiſch fortſchrittlichen 
Parteiprogramm gehörigen Werte eingeſtellter Kritiker. Auch 
leben in der Auffaſſung der deutſchen Muſikſchriftſteller und 
liebhaber immer noch gewiſſe Vorſtellungen Hegelſcher Abkunft, 
als ſei durch Wagner die frühere Romantiſche Oper erledigt, 
unter der Bedeutung einer bloßen „Vorſtufe“ überflüſſig ge⸗ 
worden — ſo ungefähr wie ein alter Fahrplan von den neuen 
oder ein Amtstitel durch den nächſthöheren, „aufgehoben“ wird. 
Das iſt nun vom Standpunkt des denkenden Hörers aus ein 
rieſenhaftes Mißverſtändnis (das am beſten eigentlich Iſtel in 
ſeinem Opernbuch aufklärt). Die Werke Wagners ſind etwas 
anderes, in ihrer Art höheres; keineswegs aber kann etwa ein 
„Holländer“ den „Hans Heiling“, ein „Templer“ den „Lohen⸗ 
grin“ auf Grund der Verwandtſchaft von Hauptperſonen oder 
Hauptſzenen „erſetzen“, — ſo wenig als etwa der „Vampir“ 
den um eine ähnlich handelnde Hauptfigur aufgebauten Don 
Juan. Mag er ſeinerſeits in Bezug auf die Hauptfigur und die 
Haltung der volkstümlichen Szenen den Holländer, mag die 
Gottesgerichtsſzene im „Templer“ textlich jene im „Lohengrin“ 
beeinflußt haben, das iſt für die eigene Bedeutung von Marſch⸗ 
ners Opern recht nebenſächlich. 

Auch eine im einzelnen geradezu groteske Scheu vor der 


221 


F 
> x S 


Arie bildete ſich durch die Schreibereien von Nichtmuſikern, und 
leider auch von Theaterfachleuten unter dieſen, aus. Wenn man 
von einer Sopran⸗Arie, wie im „Heiling“, wie von einem Un⸗ 
glücksfall ſprechen hört, den die Kunſt als ſolche und der Hörer 
leider über ſich ergehen laſſen muß, — in der Oper, einem 
Kunſtwerk des geſanglichen Ausdrucks! — da faßt man ſich an 
den Kopf und hat nurmehr die eine Frage: wer von uns Beiden 
iſt denn im Grunde verrückt? Nach Gregors Vorbild haben ſo 
manche Spielleiter bei den ohnedem ſpärlichen und nicht allzu⸗ 
langen weiblichen Arien Marſchners — Herren laſſen ſich ſo 
etwas kaum gefallen — nichts Angelegentlicheres zu tun, als 
Maſchinerie und Komparſen zur Störung ihres Verlaufs bei 
Sängerin und Publikum aufzubieten. Natürlich liegt der Kern⸗ 
punkt der Sache ganz anders: ſobald eine geſanglich tadelloſe, 
im Ausdruck überzeugte und überzeugende Ausführung dieſer 
Soloſzenen möglich iſt, wirken ſie mindeſtens eben ſo ſtark, als 
die ſonſtigen Nummern. Das erſte Erfordernis für die Opern 
Marſchners iſt ein Bariton von ſtarker Darſtellungskraft und 
dunklem, weichen Stimmgepräge, der Deklamation und bel 
canto in gleicher Weiſe beherrſcht, — wie denn Theodor Reich⸗ 
mann ein idealer Marſchner⸗Apoſtel war, Eugen Gura den 
Vampir, Otto Schelper den Templer, Carl Perron den Heiling 
zu hohen Ehren brachte. Bei Reichmann kam verſuchsweiſe ſo⸗ 
gar noch Uller in dem nachgelaſſenen „König Hjarne 
und das Tyrfingſchwert“ hinzu. Dieſes gehalt⸗ 
volle Werk war nun allerdings, infolge des unwillkürlichen Ver⸗ 
gleiches mit der Behandlung nordiſch-heldiſcher Umwelt durch 
Wagner, nicht mehr lebensfähig, ſo ſehr auch die ſpätere Theater⸗ 
technik einem Haupteffekt, dem Erglühen der Runen auf dem 
Zauberſchwerte, entgegenkam. 
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Ein anſpruchsloſes kleines Opus Marſchners aber wird 
vielleicht durch die Not der Zeit wieder mehr zu Ehren kommen; 
man verſucht es bisher nur in Vereinen. Es iſt die Komiſche 
Oper in einem (aber ſehr langen) Aufzug „Der Holzdieb“, 
die der Meiſter als erſten Jahrgang der von ihm herausgegebe— 
nen „Polyhymnia“, Ein Taſchenbuch für Privatbühnen und 
Freunde des Geſanges, 1825,“ im Klavierauszug erſcheinen 
ließ. Dieſer iſt auch für gewöhnlich als Begleitung der Auf⸗ 
führungen gedacht. Die Partitur behielt Marſchner handſchrift— 
lich und man konnte ſich je nach der Beſetzungsmöglichkeit um 
einzelne oder ſämtliche Orcheſterſtimmen an ihn wenden. In 
der einfachen ländlichen Handlung wirken nur zwei Soprane, 
zwei Tenöre, Baß, von denen aber, dem ganz anderen Maß⸗ 
ſtabe jener Zeit entſprechend, erheblich größere geſangliche Ge⸗ 
wandtheit und muſikaliſche Sicherheit gefordert wird, als man 
heute bei Liebhabern meiſt findet. Dieſe vielen Arien und En⸗ 
ſembles rein zu bringen, würde heute jedem Operntheater Ehre 
machen. Für den Chor kommt man mit wenigen Tenören und 
Bäſſen aus, denen nichts Schwieriges zugemutet wird. Die 
dreizehn Geſangsnummern ſind wohllautend und recht flott. Im 
Text läßt Friedrich Kind kaum bemerken, daß er auch der 
Dichter des „Freiſchütz“ iſt. Sollte dieſe liebenswürdige Harm⸗ 
loſigkeit die in ihrer Art unübertrefflichen großen Geſchwiſter 
in der Tat überleben? Das möge der gute Stern der deutſchen 
Opernbühne verhüten! 
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VII. 


Spohr und fein „Fauſt“. 
Von Ludwig Karl Mayer. 


In der Einleitung zu ſeiner Studie über Georg Philipp 
Telemann nennt Romain Rolland die Geſchichtsforſchung die 
„parteiiſchſte aller Wiſſenſchaften“. Denn wenn ſie ſich einen 
Menſchen erkoren habe, ſo liebe ſie ihn eiferſüchtig und wolle 
von anderen nichts mehr wiſſen.“ Rolland erhebt in dieſem Zu⸗ 
ſammenhange einen ſchweren Vorwurf gegen die junge Muſik⸗ 
wiſſenſchaft, der wohl auch im Großen und Ganzen zurückge⸗ 
wieſen werden kann, iſt die hiſtoriſche Forſchung doch auch auf 
unſerem Gebiete eifrig bemüht, gerade die Verbindungslinien 
zwiſchen den großen Perſönlichkeiten aufzudecken, und, natur⸗ 
gemäß von dieſen überragenden Spitzen ausgehend, auch die 
kleineren Gipfel und die Täler in ihrer Bedeutung zu erkennen. 
Anders liegen die Dinge natürlich in der Praxis, die dem 
äſthetiſch⸗kritiſchen Urteil der öffentlichen Meinung und deren 
mannigfachen pſychologiſchen Bedingungen unterworfen iſt, 
einem Urteil das in ſeiner ſcheinbaren Primitivität nicht hoch 
genug eingeſchätzt werden kann, das in ſeiner Anerkennung wohl 
manchmal zögernd und langſam iſt — es handelt ſich dabei eben 
meiſt um das Problem: Genie und Maſſe —, das in ſeiner 
Ablehnung wohl kaum einmal fehl greift. Echte Wiſſenſchaft 
alſo muß unparteiiſch ſein und iſt es auch, die lebendige Kunſt⸗ 
pflege aber muß ebenſo parteiiſch — im Sinne Romain Rol⸗ 
lands — ſein, was ein fruchtbringendes Ineinanderarbeiten 
ganz und gar nicht ausſchließt. 

1 Romain Rolland: Muſikaliſche Reiſe ins Land der Vergangenheit. 
Rütten u. Loening, Frankfurt a. M. Seite 101 ff. 
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So begründet ſich auch die Stellung der Gegenwart zu 
Ludwig Spohr, dem einſt ſo ſehr gefeierten Komponiſten und 
Virtuoſen, in dem die Wiſſenſchaft einen der wichtigſten Weg⸗ 
bereiter der muſikaliſchen Romantik im 19. Jahrhundert ſieht, 
während er aus den Opernſpielplänen ganz ausgeſchieden iſt und 
auf den Konzertprogrammen nur mehr mit einem zahlenmäßig 
verſchwindenden Bruchteil ſeines Schaffens noch vertreten iſt. 
Freilich könnte wohl ſo manches ſeiner Kammermuſikwerke, ſei⸗ 
ner Quartette und beſonders der Doppelquartette mit Erfolg 
zu neuem Leben erweckt werden, über Vorurteile und Bequem⸗ 
lichkeiten der reproduzierenden Künſtler hinweg, in feiner Totali⸗ 
tät aber bleibt ſein Werk wohl für immer und mit Recht ver— 
ſunken. Spohr hat ſeine Sendung als Vorkämpfer der Roman⸗ 
tik zu ſeinen Lebzeiten erfüllt, er war ein hervorragender Menſch, 
als Komponiſt allerbeſte zweite Klaſſe, aber der Sprung über 
die Schwelle der Unſterblichkeit iſt ihm nicht geglückt. Die Mei⸗ 
ſter der Hochromantik konnten ſich ſeinem Einfluſſe nicht ent⸗ 
ziehen, Mendelsſohn und Schumann, auf der Bühne dann 
Richard Wagner, bauen auf ſeinem Werke ein größeres auf, ſie 
verehrten ihn und machten ihn vergeſſen. 

Spohr gehört zu den Frühmeiſtern der deutſchen Romantik, 
romantiſches Empfinden kommt mit Macht und Bewußtſein in 
ihm zum Durchbruch, doch lebt der Geiſt und die äſthetiſche Ein⸗ 
ſtellung der Klaſſik noch zu ſtark in ihm, als daß er die klaſſi⸗ 
ziſtiſche Formwelt überwinden könnte. Seine Abſtammung 
— er iſt 1784 in Braunſchweig geboren — prädeſtiniert ihn 
zum Romantiker, hat doch die Romantik ihren vorzüglichen 
Mutterboden im mittleren und nördlichen Deutſchland, während 
die ſüdlichen Gegenden des Reiches und Deutſchöſterreichs auch 
bei ſtärkſter Romantiſierung ihren Söhnen immer noch eine gute 
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Doſis klaſſiſch-heiterer, formal ſicherer Denk und Fühlart mit- 
geben. Mit ein Grund, weshalb eine Bach⸗ und Händel⸗ 
renaiſſance in Bayern und Oſterreich wohl verhältnismäßig ſpät 
ſich als künſtleriſche Notwendigkeit fühlbar machte. Durch Schu⸗ 
lung und entſcheidende Jugenderelebniſſe kam Spohr dem Süden 
innerlich nahe. Durch ſeinen Lehrer Franz Eck überkam er die 
Tradition des Mannheimer Kreiſes und ſo war der Boden be⸗ 


reitet für ſeine Verehrung Haydns und beſonders Mozarts, der 


ihm zeitlebens Vorbild und Idol war. Mozart bezeichnete er 
als feinen Meifter und Wagner gegenüber äußerte er als 52- 
jähriger, „daß er ſeinen erſten, für ſein ganzes Leben entſcheiden⸗ 
den Eindruck im zarteſten Jünglingsalter durch die damals eben 
neue „Zauberflöte“ Mozarts bekommen habe.“ Dieſe Mozart⸗ 
Jüngerſchaft Spohrs kann nicht genug betont werden, ſie er⸗ 
klärt ſo ziemlich alles, was ſeine äſthetiſchen Anſchauungen und 
Urteile betrifft. Er iſt darin nie weſentlich über ſeine Jugend⸗ 
eindrücke und die dadurch vermittelten Anſchauungen hinausge⸗ 
kommen. Hier muß auch ſein Verhältnis zur Kunſt Beethovens 
erwähnt werden, das typiſch iſt für die frühen Romantiker und 
in den Anſichten des Schubert-Kreiſes ein Gegenſtück findet. 
Während nämlich der Beethoven der erſten Periode ſeine Be⸗ 
wunderung hat, kann er dem der zweiten, geſchweige denn dem 
der dritten nicht mehr folgen. Die Fünfte „ennuyierte“ nach 
ſeiner Meinung das Publikum und nach einer Aufführung des 
Werkes in München am 12. Dezember 1815 ſchreibt er:? „Bei 
vielen klaſſiſchen Schönheiten bildet fie doch kein klaſſiſches 
Ganze. Namentlich fehlt ſogleich dem Thema des erſten Satzes 
die Würde, die der Anfang einer Symphonie, meinem Gefühl 

2 L. Spohrs Selbſtbiographie, Caſſel und Göttingen 1860. Bd. I, 
Seite 229. 
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nach, doch notwendig haben muß. ... Der letzte Satz mit feinem 
nichtsſagenden Lärm befriedigt am wenigſten; die Wiederkehr des 
Scherzo darin iſt jedoch eine ſo glückliche Idee, daß man den 
Komponiſten darum beneiden muß. Sie iſt von hinreißender 
Wirkung! Wie ſchade, daß der wiederkehrende Lärm dieſen Ein⸗ 
druck fo bald verwiſcht!“ Und über die Neunte: „Ich geſtehe 
frei, daß ich den letzten Arbeiten Beethovens nie habe Geſchmack 
abgewinnen können. Ja ſchon die vielbewunderte neunte Sym⸗ 
phonie muß ich zu dieſen rechnen, deren drei erſte Sätze mir, trotz 
einzelner Genieblitze, ſchlechter vorkommen, als ſämtliche der 
acht früheren Symphonien, deren vierter Satz mir aber ſo 
monſtrös und geſchmacklos und in ſeiner Auffaſſung der Schiller⸗ 
ſchen Ode ſo trivial erſcheint, daß ich immer noch nicht begreifen 
kann, wie ihn ein Genius wie der Beethovenſche niederſchreiben 
konnte. Ich finde darin einen neuen Beleg, daß es Beethoven 
an äſthetiſcher Bildung und an Schönheitsſinn fehle.“ Auch 
über Mendelsſohn und Schumann fehlt es nicht an abſprechen⸗ 
der Kritik, Bach blieb ihm eben ſo unzugänglich, wie der ſpäte 
Beethoven, an den anzuknüpfen Wagner vorbehalten bleiben 
ſollte. 

Wir ſehen alſo Spohr in ſeinem künſtleriſchen Glaubens⸗ 
bekenntnis nicht frei von einer gewiſſen Einſeitigkeit, ja ſogar 
in einer auffallenden Enge des Horizontes befangen. Er bekannte 
ſich zur Klaſſik, intuitiv wirkten aber gerade deren romantiſche 
Elemente am ſtärkſten und anregendſten auf ihn, während ihm 
alles übrige doch mehr und mehr zur Schablone wurde, und zwar 
zu einer Schablone, die ſich nicht immer mit den Gefühls⸗ 
inhalten ſeiner Erfindung decken konnte. War zwar Spohrs 
Thematik und Harmonik unverkennbar aus der Mozarts er⸗ 


8 Selbſtbiographie, I, 202. 
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wachſen, fo bildete er ſich doch fehr bald ſchon feinen eigenen Stil, 
deſſen Kriterium in der wachſenden Verwendung der Chromatik 
zu ſehen iſt und in dieſer Neuerung harmoniſcher Art haben wir 
das Element zu ſehen, mit dem Spohr am ſtärkſten in die Zu⸗ 
kunft gewirkt hat. Wagners Form iſt Beethoveniſch, ſeine Har⸗ 
monik aber iſt Spohrſcher Provenienz. Dieſes chromatiſche Ton⸗ 
denken verweiſt Spohr unweigerlich in den Bannkreis der Ro⸗ 
mantik. In der Brechung der reinen diatoniſchen Linie und der 
Zielſicherheit der Funktionen und Beziehungen, dokumentiert ſich 
der willensſchwächere, aber auch feinnervigere und in kleineren 
Spannungen ſich erſchöpfende romantiſche Menſch. Die Chromatik 
Spohrs iſt zunächſt ein funktionelles Problem, ein Problem der 
Farbe wird ſie erſt ſpäterhin, bei Chopin, bei Wagner. Aber 
auch als Funktion geht die chromatiſche Alteration und Vorhalt⸗ 
manier bei Wagner weit über den Spohrſchen, ſchon auf Mozart 
fußenden, Gebrauch hinaus. Man vergleiche, eine oft erwähnte 
Parallele, das Liebesſehnſuchtsmotiv im Triſtan, mit der ent⸗ 
ſprechenden Stelle in Spohrs „Alchymiſt“ auf ihre Unterſchiede 
hin und man wird der Gegenſätzlichkeit der Spohrſchen und der 
Wagnerſchen Chromatik im Prinzip auf die Spur kommen. 
Wagner zielt auf geſteigertſte Intenſität der Spannung, Spohr 
mildert, ſpannt ab, verſchleift; Wagner ſchärft die Diſſonanz, 
Spohr glättet die Löſung. Seine muſikaliſche Phyſiognomie 
ſpiegelt eine weltmänniſch⸗vornehme Eleganz, die Exzeſſe in 
jedem Betracht ängſtlich meidet und in einer gefälligen Schön⸗ 
heit ihr Genügen findet. Dabei begeht er jedoch in der Anwen⸗ 
dung ſeiner Mittel den Fehler, daß er das, was Mozart im 
diatoniſchen Aufbau als beſonders tief wirkendes Ausdrucks⸗ 
element benützt, die Chromatik, verallgemeinert, ja zur Manier 
werden läßt, ohne ſeine Möglichkeiten für Fälle, die beſondere 
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Effekte erfordert hätten, zu ſteigern. Hätte er Mozart wirklich 
und ganz verſtanden, ſo hätte er wohl auch Beethoven zu folgen 
vermocht. 

Wenn wir nun, um Spohr beſonders als Romantiker der 
Oper zu charakteriſieren, ſeinen „Fauſt“ näher betrachten, ſo 
ſei damit nicht etwa einer Wiedererweckung des Werkes, das 
ſehr bald durch Webers „Freiſchütz“ und weiterhin durch Marſch⸗ 
ners Hauptwerke in Schatten geſtellt wurde, das Wort geredet, 
doch bleibt uns zu bedenken, daß der „Fauſt“ als erſte der 
romantiſchen deutſchen Meiſteropern eben doch Epoche machte. 
Mit ihm iſt die Wendung zur romantiſchen Oper über gelegent- 
liche Anſätze hinaus vollzogen. Es könnte bedeutſam ſein, daß 
gerade die Geſtalt des Fauſt dieſem epochalen Werke den Stoff 
gab, wenn Spohr uns nicht ſelbſt durch feinen Bericht der- 
artige Gedankengänge abſchnitte. Er kam nicht mit Willen und 
Vorſatz gerade zu dieſem Buche, ſondern der Zufall ſpielte es 
ihm in die Hände. Parallelen zu Goethes Fauſt zu ziehen, er⸗ 
übrigt ſich von vorneherein, und Spohr und ſeinem Librettiſten 
kann wenigſtens ſo der Vorwurf einer Verballhornung der 
Goetheſchen Dichtung erſpart bleiben. Will man von Anleh⸗ 
nungen an vorhandene Bearbeitungen ſprechen, ſo kann man 
vielleicht mit Recht an Klinger und an die mannigfachen 
Varianten des Volksſtückes vom Dr. Johann Fauſt erinnern. 
Spohrs „Fauſt“ iſt 1813, und zwar von Ende Mai bis Mitte 
September, entſtanden, fünf Jahre vorher war der vollſtändige 
erſte Teil von Goethes Dichtung erſchienen. Das Intereſſe 
der beiden Autoren für dieſen urromantiſchen Stoff mag alſo 
immerhin dadurch geweckt worden ſein, engere Beziehungen 
dürfen wir wohl kaum vermuten. Der Stoff lag übrigens 
zu jener Zeit der beginnenden Romantik gleichſam in der Luft. 
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Abgeſehen von der Reihe der Fauſt⸗Schauſpiele hat Spohr 


auf der Opernbühne einen Vorläufer, den kurfürſtlich mayn⸗ 
ziſchen Hofſänger Ignaz Walter (1797), und zwei unmittelbare 
Nachfolger in Joſeph Strauß (1814) und Georg Lickl (1818), 
die den Fauſt⸗Stoff behandeln, aber auch nicht zum Fauſt⸗ 
Problem vordringen. 

Spohr hatte urſprünglich die Abſicht, ein anderes Buch, das 
ihm Theodor Körner ſchreiben ſollte, zu vertonen; der Plan 
zerſchlug ſich jedoch, da der Dichter Wien verließ und in Lützows 
Freikorps eintrat. Als Stoff hatte Spohr die Sage vom 
Rübezahl vorgeſchlagen, alſo auch hier eine ausgeſprochen roman⸗ 
tiſche Wahl getroffen. Über die Entſtehung des „Fauſt“ nun 
erzählt er weiter!: „So ſah ich meine Hoffnung, von dem 
jungen, begabten Dichter ein Opernbuch zu bekommen, leider 
vereitelt und mußte mich nun nach einem anderen umſehen. Es 
kam mir daher gelegen, daß Herr Bernard ſeine Bearbeitung 
des Fauſt mir zur Kompoſition antrug, und bald hatten wir 
uns über die Bedingungen geeinigt.“ J. K. Bernard, vier 
Jahre älter als Spohr, ein Wiener Literat und Herausgeber 
mehrerer Zeitſchriften, iſt in der Operngeſchichte auch noch als 
Librettiſt der „Libuſſa“ Konradin Kreutzers bekannt. 


Die Handlung des Buches, die ſich teils in Straßburg, teils | 


in Aachen, teils auf dem Blocksberg abſpielt, iſt kurz folgende: 
Fauſt hat ſich dem Teufel, perſonifiziert in Mephiſto, verſchrie⸗ 
ben, will aber ſeine durch dieſen Pakt gewonnene Zaubermacht 
zu guten Taten verwenden. Menſchliche Schwäche und ſinn⸗ 
liche Begierde verkehren aber in guter Abſicht angefangene 
Taten in ihr Gegenteil und laſſen ihn doch der Hölle verfallen, 
die ihn am Ende mit Triumphgeſchrei empfängt. Fauſt zerſtört 
a Selbſtbiographie, I, 191. 
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durch zauberiſche Macht die Burg des Räubers, führt Kuni⸗ 
gunde zu ihrem Bräutigam zurück, entbrennt aber ſelbſt in hef- 
tiger Leidenſchaft zu ihr. Röschen, eine Straßburger Gold— 
ſchmiedstochter, verläßt er treulos, Kunigundens Neigung ge⸗ 
winnt er kraft eines Zaubertrankes, den er von der Hexe 
Sykorax empfangen hat. Am Hochzeitsabend ermordet er Hugo, 
Kunigunde verführt er. Die Reue am nächſten Tage kommt 
zu ſpät, ſein Pakt läuft ab, die Hölle holt ihn. Das verlaſſene 
Röschen geht ins Waſſer. 

Wir ſehen, daß wir es mit einem Rühr⸗ und Schauerſtück 
von bedenklichen Qualitäten zu tun haben, und begreifen Zelters 
biſſige Charakteriſtik des Werkes: „Dem beglückenden Fauſt, 
der nicht eher etwas merkt, bis ihm die Not über den Kopf 
zuſammenſchlägt, wird zuletzt die umgekehrte Ehre des Elias, 
er fährt zur Hölle, die ſich von fern ganz appetitlich ausnimmt. 
Die Hölle ſelber weiß nicht, was ſie mit dem Gimpel anfangen 
ſoll, ſie läßt ihn in Muſik ſetzen und ſchickt ihn uns aufs 
Theater.“ Die Pubertätszeit der Romantik mit ihrem ganzen 
Übermaß an Sentimentalität ſpricht aus dieſem Libretto 
Bernards. 

Gleich Weber beim „Freiſchütz“, ſo hatte auch Spohr bei 
ſeinem „Fauſt“ in der Muſik erſt die eigentlichen Werte zu 
ſchaffen. Es iſt ihm das in hohem Maß, ſoweit ſeine Kräfte 
reichten, denn auch gelungen, den Abſtand beider Werke aber 
ahnen wir ſchon, wenn wir bedenken, daß Spohr eben kein 
Weber war und daß zudem Bernard nicht einmal an Kind 
heranreichte. In ihrer erſten Geſtalt, in der ſie ſo bedeutende 
Erfolge errang und in der C. M. v. Weber ſie 1816 in Prag 
zur Uraufführung gebracht hatte, war die Oper zweiaktig und 
hatte geſprochenen Dialog, näherte ſich alſo in der Anlage dem 
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deutſchen Singſpiel und Spohrs verehrtem Vorbilde, der 
„Zauberflöte“. Im Frühjahr 1853 unterzog Spohr fein 
Werk auf Wunſch des Direktors der Londoner italieniſchen 
Oper einer Überarbeitung, um eine Aufführung mit den italie⸗ 
niſchen Sängern in London zu ermöglichen. In der neuen 
Faſſung hatte der „Fauſt“ nun drei Akte und an Stelle des 
Dialogs Rezitative. In ihrer hiſtoriſchen Bedeutung kann uns 
jedoch nur die ganz aus den damaligen Intentionen des Kom⸗ 
poniſten erwachſene erſte Faſſung von Intereſſe ſein. 
Romantiſches Empfinden und romantiſche Stilelemente be⸗ 
gegnen uns hier auf Schritt und Tritt; ſo bildet der Spohrſche 
„Fauſt“ z. B. eine wichtige Etappe in der Entwicklung des 
Leitmotivs. Bedeutſam iſt ſchon gleich die Ouvertüre, deren 
klaſſiſcher Form — es iſt im Grunde die der italieniſchen Ouver⸗ 
türe — der Komponiſt eine programmatiſche Idee unterlegt: 
Sinnenluſt und Schwelgerei im Allegro vivace, Beſinnung 
und gute Vorſätze im Largo grave und ſchließlich im Tempo 
primo der Rückfall in die frühere Zügelloſigkeit. Die Ver⸗ 
einigung von geſchloſſener Form und dichteriſchem Vorwurf, 
wie ſie ſo klar erſt bei Richard Strauß wieder zutage tritt, 
könnte als genial bezeichnet werden, wenn die Kraft des muſika⸗ 
liſchen Einfalls dem Gewollten mehr entſpräche. Tonmaleriſche 
Epiſoden ſind in großer Anzahl im Verlaufe des Werkes zu 
verzeichnen, doch erreichen nur einzelne wenige wirkliche Schlag⸗ 
kraft, wie die geradezu vorbildlich mit einfachſten Mitteln im 
Wechſel von Streicher⸗ und Holzbläſerakkorden geſchilderte Be⸗ 
ſchwörung der Hexe Sykorax. Spohrs Melodik iſt faſt durch⸗ 
weg vornehm und ſetzt meiſt auch glücklich charakteriſierend an, 
allzu langes Ausſpinnen einzelner Stimmungen wirkt jedoch er⸗ 
müdend, während die Eindringlichkeit des einzelnen Einfalles 
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auch noch durch zu reichliche und unmotivierte Koloratur ver- 
wiſcht wird. Spohr konnte leider der Gewohnheit, für die 
Geige und das virtuoſe Spiel zu erfinden, ſich nicht ganz ent⸗ 
ledigen. Trotz der Fülle feſſelnder Einzelheiten, die hier un⸗ 
möglich auch nur alle angedeutet werden können, ſchließt man 
aber die Partitur, ohne einmal wirklich hingeriſſen worden zu 
ſein. Spohrs peinliche Scheu vor ungehemmten Temperaments⸗ 
äußerungen läßt ihn über eine gewiſſe kühle Glätte, die der 
dramatiſchen und ſzeniſchen Wirkung entgegenſtrebt, nicht hinaus⸗ 
kommen, ſo daß am Ende, um nochmals Zelter zu zitieren, ſogar 
die Hölle ſich „ganz appetitlich“ ausnimmt. 

Zurückkehrend können wir nur beſtätigen: was Spohr, ge⸗ 
rade mit ſeinem „Fauſt“, für die Entwicklung der romantiſchen 
Oper bedeutet, ſteht unanfechtbar feſt und muß unvergeſſen blei⸗ 
ben, endlich aber iſt er doch nicht Vollender, ſondern Anreger, 
der nur im Werke ſeiner Nachfolger und Schüler weiterleben 
kann. Und als deren größten erkennen wir: Richard Wagner. 


VIII. 


Richard Wagner. 
Von Max Hehemann. 


Wenn wir heute den Triſtan hören — und wir tun dies 
als Wiſſende um das, was an Wagner verbrannte und was 
nach ihm als Lebenskräftiges erblühte — dann hören wir zu— 
gleich den Strom rauſchen, der an ſeinem Endziel uns dahin 
führte, wo wir heute ſtehen. Vom Gipfel ſchauen wir zurück 
auf die Wege, die ihn bezwingen halfen, und im Tale ahnen 
wir die neuen Anſtieg vorbereitenden Wege, die zu bahnen die 
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neue Generation ſich müht. Wagner iſt nicht mehr die unmit- 
telbare Außerung unſeres Denkens und Fühlens, denn wir be⸗ 
ginnen ihn geſchichtlich zu empfinden. 

Damit iſt auch die Zeit der ſchmerzloſen Löſung von ihm, 
ohne Proteſt, doch aus geſchichtlicher und deshalb künſtleriſcher 
Notwendigkeit gekommen. Denn er hat ſich erfüllt; anderes 
Denken bewegt die Zeit, und ſie ſucht nach neuen Mitteln des 
Ausdrucks, die ohne ihn in anderer Richtung hätten gefunden 
werden müſſen. 

Dieſes Scheiden von einem Gewaltigen, der keine Macht 
mehr über uns hat und deſſen Größe man aus der Ferne viel⸗ 
leicht tiefer verſtehen lernt als im Rauſch niederzwingender 
Begeiſterung, bietet die einzige Möglichkeit, Neues zu wecken 
und zu ſchaffen. Der Kampf gegen Wagner war ausſichtslos, 
denn er repräſentierte ſeine Epoche in einer derartigen Kon⸗ 
zentration ihrer künſtleriſchen Tendenzen und Möglichkeiten, 
daß ihm an Univerſalität nur ganz wenige Erſcheinungen der 
Kunſtgeſchichte ſich vergleichen laſſen. Mochte man noch ſo Vie⸗ 
les gegen ihn einwenden, das Werk dieſes dämoniſchen Genies 
ſprach eindringlicher und überzeugender als die Vorwürfe, die 
mit Recht im einzelnen zu erheben ſind. Doch die Zeit lehrte 
auch, daß Wagner nur für ſich Recht hatte; daß ſein Werk die 
Schöpfung eines Einzigen, Einmaligen war und daß es nicht 
noch einmal getan werden kann. 

Als die Romantik aus blühendem Frühling in die Zeit 
ihrer Hochblüte trat, erſtand ihr dies Genie von verwirrender 
Vielſeitigkeit, das alle Strahlen aufſog und in einem Brenn⸗ 
punkt von unerhörter Leuchtkraft und Farbenpracht vereinte. Es 
geſchah das Befremdende, Anziehende, Zurückſtoßende und 
Zwingende, daß ein Muſiker nicht bloß die entartete Oper refor⸗ 
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mieren, ſondern an ihre Stelle das Drama ſetzen wollte, das 
in ſich dichteriſch vollwertige, aber ſeinem tiefſten Sinne nach 
nur durch Muſik zu erfüllende. Solchen Gedanken konnte nur 
eine Doppelnatur von Dichter und Muſiker faſſen, die neben 
literariſchem Gewiſſen zugleich den für einen Deutſchen unge⸗ 
wöhnlichen Theaterinſtinkt beſaß. Aber das war es nicht allein. 
Dieſer allen Bühnenzauber fordernde Dichter-Komponiſt war 
auch von Philoſophie durchdrungen und verkündete in ſeinen 
Werken den philoſophiſchen Grundgedanken der Zeit. Nicht 
genug damit, träumte er ſogar von der Vereinigung aller Künſte, 
alſo auch der bildenden, in ſeinem „Geſamtkunſtwerk“. Eine 
Idee von grandioſer Einſeitigkeit, deren Durchführung nur ein 
Genie der Vielſeitigkeit unternehmen konnte. Wir denken heute 
kühler darüber, denn wir wiſſen, was möglich war, und ſehen, 
was mißlingen mußte. Aber wir begreifen, daß eine Welt gegen 
dieſen Einen ſtand. Trotz allem: „Geraten iſt ihm der Ring“! 
Die Welt wurde dieſem Deutſchen untertan, der die deutſche 
Muſik gleich Beethoven über ihr Vaterland hinaus, doch feſt 
in ihm verankert, zu einer europäiſchen eee gemacht 
hatte. 

Offen liegt heute vor aller Augen, was Wagnern den Pfad 
bereiten half, doch hören wir es mit den Sinnen, die er uns 
gegeben; was auf ſeinem Wege lag und er in ſich aufnahm, iſt 
wagneriſch geworden durch ſeinen lodernden Atem; aufgeſogen 
in den brennenden Zauber ſeiner Muſik. Was andere ſchüchtern 
dachten, wurde bei ihm zur beethoveniſch eiſernen Konſequenz. 
Iſt es doch das Weſen des Genies, daß es den Sinn der Dinge 
ſpürt und ihn ans Licht trägt. Und wie Wagner Keime auf⸗ 
ſog und zu üppigem Blühen brachte, ſo ſtreute er auch ſelbſt 
wieder Keime aus. Kein Muſiker iſt nach ihm erſtanden, den 
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er nicht beeinflußt hätte; und wenn diefer und jener auch Wag⸗ 
nern bekämpfte: irgendein Samenkörnlein hat er doch bei ihm 
geholt. Strahlend ſtand Wagners Sonne am Firmament des 
muſikaliſchen Dramas und ſengend wirkte ſie auf die meiſten, 
die nach ihm ſich ſchaffend bemühten. Genies gleich dieſen kom⸗ 
men wie ein Gewitter — ein Michelangelo hat ebenſo wie 
Wagner gegen ſeinen Willen verheerend gewirkt. Nur, was 
feſte Wurzeln und ſtarke Triebkraft beſitzt, vermag neben ihnen 
zu beſtehen. 

Schöpfen wir heute vor jungen Blüten neue Hoffnung, ſo 
iſt es, weil ſie nach andrem Lichte neigen und Wagner keine 
Gefahr mehr für ſie bedeutet. Doch wenn wir die Muſik eines 
neuen linearen Stiles aufkeimen ſehen, wollen wir nicht ver⸗ 
geſſen, wie ſehr Wagner die bisherigen Möglichkeiten vorbereitet 
und zum größten Teil ſelbſt erſchöpft hat. Was werden wird, 
muß die Zukunft lehren. 

Die Muſik der Jungen zeigt bereits eine kühlere muſikaliſche 
Temperatur als ſie der Hochromantik eigen war. Wie ihre 
geiſtige Tendenz nicht von der Erde in unermeßliche Weiten 
wegſtrebt, trägt ſie auch in Melodik und Harmonik nicht den 
Charakter des Sehnſüchtigen, des Aus⸗ſich⸗heraus⸗Verlangens. 
Sie hat ſich frei gemacht von den Erregungen einer Harmonik, 
deren Spannungen ſich von einem Akkord zum andern preſſen, 
und wenn ſie ihre harmoniſchen Grenzen auch weiter ſteckt als 
Wagner je gebilligt hätte: ſie iſt ruhiger in ſich geworden. 

Und damit vollzog ſich ein Weſentliches. Es kündet voll⸗ 
ends die innere Abkehr von dem Rauſchzuſtand der durch Ri⸗ 
chard Wagner beherrſchten Hochromantik und der durch ihn 
beeinflußten Neuromantik an. 

Wagner hat einmal von ſich ſelbſt in einem Brief an Roeckel 
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geſagt: „Ich ſehe, daß der meiner Natur, wie fie ſich nun ein- 
mal entwickelt hat, normale Zuſtand die Exaltation iſt. 
In der Tat fühle ich mich nur wohl, wenn ich außer mir bin: 
dann bin ich ganz bei mir. Wenn Goethe anders war, ſo beneide 
ich ihn darum nicht.“ Dies ihn ſcharf charakteriſierende Wort, 
das den ganzen Gegenſatz zwiſchen dem Hochromantiker und dem 
Klaſſiker — dem dionyſiſchen und dem apolliniſchen Künſtler — 
aufzeigt, gilt auch für Wagners Kunſt. Aus dieſer Exalta⸗ 
tion erklärt ſich vieles an großen Worten und ihrer Häu- 
fung, was wir als übertrieben empfinden. Unſre Zeit, auf die 
das ruhige Maß Goetheſcher Lebensführung ſtärkeren Einfluß 
gewinnt, beſitzt für den Wagnerſchen Zuſtand nicht mehr die 
frühere Empfänglichkeit. Sie ſpürt die dem Pathetiker des 
Dramas eigene Abſicht auf Wirkung beſonders ungern, wo die⸗ 
ſes Dramatiſche mit Weltanſchauungs⸗ und Verbeſſerungsfragen 
verbunden, das Schauſpieleriſche mit dem Philoſophiſchen und 
Religiöſen verquickt iſt. Und doch muß betont werden, daß 
dieſer Mann nicht anders ſein konnte und durfte, als er war. 
Ein Dramatiker ſolchen Ausmaßes und ſolcher Ideenfülle muß 
nach ſeinen eigenen Geſetzen gemeſſen werden. Etwas anderes 
iſt es, ob man ihn als Vorbild nimmt, oder vielmehr, ob man 
dazu das Recht beſitzt. Auch Wagner hätte über ſein Werk ſchrei⸗ 
ben dürfen: Sei ein Mann und folge mir nicht nach! 

Wir haben nur aus ſeinem künſtleriſchen Schaffen zu lernen 
für eine Generation, die ſich ſeiner Größe nicht vergleichen kann, 
und müſſen wohl oder übel wieder in Einzelnes auflöſen, was 
bei ihm als Ausnahme ſich zuſammenfand, ohne ſtets wirklich zu 
verſchmelzen. Ein Bruch iſt im Schaffen dieſer äußerſt ge⸗ 
ſchloſſenen Perſönlichkeit, wo ſie über das rein Künſtleriſche 
hinaus raiſonnierend ins Ethiſche übergreift. Der ſcharf intellek⸗ 
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tuelle und philoſophierende Wagner hat als Dichter dem weit- 
aus genialeren Muſiker manch ſchlechten Dienſt geleiſtet. Und 
der Muſiker Wagner irrte ſich, als er auf ſeine Art Dinge für 
komponierbar hielt, die nun einmal in Muſik nicht aufzulöſen 
ſind. Er hat an dieſen Stellen wohl Muſik dazu getan, aber 
ſie nicht von innen heraus erfinden können. Dem muſikaliſchen 
Drama ſind eben Grenzen gezogen, die Wagner wohl vermiſchen, 
aber nicht beſeitigen konnte. Sich zu beſcheiden, iſt die Aufgabe 
derer, die nach ihm kommen. | 

Doch bleibt unendlich viel von ihm im Poſitiven zu lernen, 
und jetzt erſt mag die rechte Zeit dazu gekommen ſein. Denn 
was Wagner als muſikaliſcher Formenkünſtler bedeutet, iſt ſo 
ganz noch nicht erkannt worden. Übt er als Romantiker die 
Kunſt der ſteten Übergänge, ſo ſchließt dies Wort doch auch 
ein, daß ein Übergang von einem Komplex zum andern ſtatt⸗ 
finde. Es iſt bewundernswert, wie er als Dichter bereits dieſe 
Komplexe vorbereitet und wie er ſie muſikaliſch im Einzelnen 
und Ganzen ausgeſtaltet. Geradezu peinlich ſind die großen 
Maßverhältniſſe innerhalb der einzelnen Akte abgewogen und 
die Szenen in ſich muſikaliſch abgerundet. Man prüfe, mit welch' 
genialem Gefühl für Architektonik z. B. die Schlußſzenen von 
Triſtan, Walküre, Siegfried und Götterdämmerung ſchon dichte⸗ 
riſch entworfen ſind und wie der Muſiker ſie geſtaltet. Beethoven, 
der Klaſſiker, war nicht ſorgſamer im Entwickeln eines Themas 
als Wagner, der Romantiker der muſikaliſchen Ekſtaſe. Man 
verfolge die Entwicklung der Motive des Rings vom Rheingold 
bis zur Götterdämmerung und wird einen Muſiker finden, der 
im ſchrittweiſen Verändern von Linie und Harmonie geradezu 
pedantiſch verfuhr, und der die glanzvolle inſtrumentale Einklei⸗ 


dung eines Themas in einer Reihe von Steigerungen mit größ⸗ 
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ter Gewiſſenhaftigkeit vorbereitete. Daher hat auch jedes Werk 
des Nibelungenringes ſeine eigene Sprache, die nicht nur dem 
intuitiven Erfaſſen der anders gearteten Welt, ſondern auch 
dem äußerſt empfindlichen Formgewiſſen entſpringt. 

Daß Wagner ein großer Formenkünſtler geweſen, wird oft 
beſtritten, und verglichen mit der klaſſiſchen Melodik und ihrem 
ruhigen Steigen zu einem Höhepunkt wirkt die ſeinige oft un⸗ 
ruhig und gebrochen. Aber Barock — und dazu gehört Wagners 
Muſik — iſt etwas anderes als Klaſſik. Eine Kunſt, deren 
Weſen Sehnſucht, das Streben von der Erde ausmacht, hat 
andere Stilgeſetze als eine weſensverſchiedene, die den Kosmos 
beſtätigt. Ganz nebenbei ſei übrigens bemerkt, daß ſich auch bei 
Beethoven Beiſpiele barocker Kompoſition in den diagonalen 
Beziehungen einzelner Sätze finden. Es fer nur an die emoll- 
Sinfonie erinnert, wo der dritte Satz auf den erſten, der zweite 
auf den vierten und dieſer außerdem noch auf den erſten be⸗ 
zogen iſt. Das iſt im klaſſiſchen Sinne durchaus nicht ſo leicht 
zu verſtehen, als es uns heute durch die Gewöhnung erſcheint. 

Jede Kunſt beginnt bei ihrem Baumaterial; die Muſik alſo 
beim Thematiſchen. Und es iſt ein Beweis für die Genialität 
Wagners als Formenkünſtler, daß er, der noch von der klaſſi⸗ 
ſchen Melodik herkam, die Notwendigkeit einer neuen nicht nur 
einſah, ſondern dieſe neue auch wirklich ſchuf. Heute, wo wir 
überblicken, was vor ihm war und nach ihm kam, wiſſen wir 
auch, wie geſetzmäßig alles verlief. Wagner war eine der größten 
Erfüllungen in der Geſchichte der Muſik. 

Seien wir uns bewußt, daß auch er zeitbedingt ſein mußte 
und wir manches anders anzuſehen haben, als er. Sein Werk, 
in eine Epoche des Bühnennaturalismus hineingeboren, verlangt 
nach einem andern Ausdruck ſeiner ſzeniſchen Geſichte. Vieles 
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ift ſchon verſucht worden, um ihnen neue Geſtalt zu geben, und 
vom Naturalismus ſind manche Geſtalter bis zum Expreſſio⸗ 
niſtiſchen geſchritten. Die Ideenwelt dieſer Dramen lockte ſie auf 
ſolchen Irrweg. Aber man kann Wagnern nicht den Charakter 
des Jahrhunderts nehmen, deſſen höchſten Ausdruck er nach einer 
Richtung bedeutet. So ſehr er Ethiker ſein wollte, er war es 
als Dramatiker und genialer Theatermann. Er iſt ein Muſiker 
der pathetiſchen Geſte, doch wie bei keinem andern trägt dieſe 
Geſte auch ſeeliſchen Inhalt. Wir können dieſe Geſte nicht weg⸗ 
disputieren, weil ſie etwas Seltenes bei Deutſchen darſtellt, und 
wir können den Partituren nicht das Klingen der Umwelt neh⸗ 
men, das vielleicht nicht ſo ſehr Natur, als Sehnſucht nach ihr 
iſt. Aber die Dinge tönen bei Wagner in einer Weiſe, die uns 
mehr vor die Sinne zaubert, als uns techniſche Kunſtſtücke zu 
zeigen vermögen. Von den Kleinlichkeiten der Illuſionsbühne 
müſſen wir uns frei machen zur groß in Wagners Naturgefühl 
erſchauten Szene. Und wir müſſen einen Stil der Darſtellung 
finden, der überzeugender wirkt als der akademiſch gewordene der 
heutigen Wagnerbühne. Das letzte Wort dabei wird immer 
Wagner haben. Nur, was ganz vom glühenden Atem ſeiner 
Partituren erfüllt iſt, wird ſzeniſch und darſtelleriſch von Beſtand 
ſein. Groß ſind die Aufgaben der deutſchen Bühne dem Werke 
dieſes Großen gegenüber in einer Zeit, die ſich abwendet von der 
realiſtiſch durchſetzten Romantik. Auch hier gilt das Wort: 


Was du ererbt von deinen Vätern haſt, 
Erwirb es, um es zu beſitzen. 
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Romantik in den nachwagneriſchen Muſikdramen. 
Von Paul Ehlers. 


Zu den gebräuchlichſten, aber auch am ſchwerſten zu faſſenden 
und erklärenden Schlagworten der Kunſtgeſchichte gehört der 
Ausdruck Romantik. Man verwendet es als Begriff, und doch 
kann es nicht beanſpruchen, ſchon ein Begriff zu ſein, alſo etwas, 
das man zu „greifen“ und ſomit auch zu „begreifen“ vermöchte. 
Es hat die Form und das Ausſehen eines Begriffes- aber es zer⸗ 
fließt, wenn man es ſtocken und feſthalten möchte, — ein Phan⸗ 
tom, das immer wieder die Geſtalt verändert, je nachdem wie die 
Phantaſie deſſen, der es anſchaut, gerichtet iſt und arbeitet. Die 
einfachſte Erklärung der Romantik iſt die einer aus dem ge- 
fühlsbewußten Gegenſatze zu einer Gegenwart erwachſenden vor- 
nehmlich geiſtigen, jedoch auch allgemach die Lebensgewohnheiten 
erfaſſenden Abkehr von der Gegenwart und Hinneigung zu einer 
von dieſer nach Weltanſchauung und Lebensart durchaus ver- 
ſchiedenen Vergangenheit; die Vergangenheit wird dabei als ein 
verſunkenes und mit allen Kräften wiederzuerweckendes Ideal 
empfunden und dargeſtellt. Innig verwandt mit dieſer Sehnſucht 
nach der Vergangenheit iſt das Verſenken in die Natur und die 
Verklärung des Volkstümlichen; auch hier will ſich der in der 
Ziviliſation ſeiner Zeit befangene Menſch vom Gewohnten ab⸗ 
wenden und ſucht Befreiung von dem Sitten- und Modekoder 
ſeiner Gegenwart. Unzufriedenheit mit dem Zufall des ihm Ge⸗ 
gebenen, Erträumen eines Glückszuſtandes, der von dem ſeiner 
Umgebung vollkommen verſchieden iſt, iſt das Merkmal ſolcher 
Romantik. Dieſe Erklärung gilt für einen großen Teil der Dich- 
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fung und zwar für jene am Anfange des neunzehnten Jahrhun⸗ 
derts aufkommende Art der Dichtung, die das Wort Romantik 
für ſich geprägt hat. 

Aber dieſe Erklärung reicht keineswegs aus, all Erſcheinun⸗ 
gen in der Kunſt zu begreifen, die wir als romantiſch empfinden. 
Ebenſowenig dient dieſem Zwecke die Deutung von Romantik 
als Gegenſatz von Klaſſizismus. Die zweite Deutung leidet vor 
allem unter dem Mangel, einen unbeſtimmten Begriff durch einen 
gleich unbeſtimmten erklären zu wollen; denn um danach das 
Weſen der Romantik zu erkennen, müßte man erſt „Klaſſizis⸗ 
mus“ aus der Sphäre des verſchwommenen Gefühls in die klare, 
ſcharfe Luft eines anſchauungsfähigen „Begriffes“ entrückt ſehen. 
Beide Erklärungen geben uns wohl ein Beiſpiel dafür, wie ſich 
Romantik auswirken kann, die erſte indem ſie uns einen Gegen⸗ 
ſtand zeigt, den ſich Romantik erwählen kann, die zweite, indem 
ſie an das Geheimnis der Formgebung rührt. Das Weſen, 
den Ur⸗Begriff Romantik lehrt uns das eine wie das andre nicht. 

Die Erkenntnis des in dem ſchillernden Worte verborgenen 
Begriffes wird dadurch ſehr erſchwert, daß man ſich gewöhnt hat, 
ihn einer beſtimmten Stilepoche aufzudrücken, ihn als Kennzei⸗ 
chen eines umgrenzten Zeitabſchnittes hinzunehmen, deſſen Denk⸗ 
art ihn gewiſſermaßen erſt geboren und in ihm ihren eigentlichen 
künſtleriſchen Ausdruck gefunden habe, und daß man alle Betrach⸗ 
tungen irgendwelcher „romantiſcher“ Kunſt auf jene umgrenzte 
Zeit gründet, dieſe Kunſt von ihr aus beurteilt und als Aus⸗ 
ſtrahlung eines damals aufgeſtellten Stilgeſetzes auffaßt. Solche 
Betrachtungsweiſe ruht nicht nur auf falſcher geſchichtlicher Vor⸗ 
ausſetzung, ſondern führt auch äſthetiſch in die Irre. Der An⸗ 
fang des neunzehnten Jahrhunderts brachte allerdings aus ver⸗ 
ſchiedenen günſtigen Urſachen eine beſonders kräftige Welle ro⸗ 
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mantiſchen Gefühles und romantiſcher Kunſtäußerung, doch war 
es eben nur eine Welle, kein etwa aus vulkaniſcher Urkraft neu 
erzeugtes Meer. Romantik iſt in ihrem Weſenskern zeitlos. Sie 
iſt etwas, das war und bleiben wird, ſo lange es ein denkendes 
und fühlendes Menſchengeſchlecht gab und gibt. Romantik iſt 
auch kein Stilausdruck von der Beſtimmtheit, wie ſie den Be⸗ 
griffen Gotik, Renaiſſance, Barock oder Rokoko anhaftet. Sie 
iſt überhaupt von ſich aus kein Stilausdruck, ſondern eine Welt⸗ 
anſchauung, die zu allen Zeiten, ſofern dieſe künſtleriſch tätig 
waren, auch in der Kunſt ſichtbar zu werden ſtrebte. Romantik 
lebt im Altertum ſo gut, wie im Mittelalter und in der neuen 
Zeit. Man könnte verſucht ſein, ſie den Logos zu nennen, der 
war, ehe die Kunſt war, und der die Kunſt aus ſich gebiert. Jene 
vier genannten, vor allem in der Baukunſt und den andern bil⸗ 
denden Künſten erkennbaren Stile tragen das Zeichen ihrer Her- 
kunft aus der Romantik, aus dem romantiſchen Bedürfniſſe des 
von der ſichtbaren nach einer erträumten Welt ſtrebenden Men⸗ 
ſchengeiſtes, an der Stirne! auch in ihnen ſchuf ſich Romantik, 
ohne ſich ſelbſt in ihrem eigenſten Weſen zu enthüllen oder ſich 
ihrer ſelbſt bewußt zu werden, künſtleriſchen Ausdruck. 

Das romantiſche Bedürfnis des Menſchen entſpringt der 
Ahnung, daß die dem Verſtande faßbaren Erſcheinungen der 
Welt nicht das Weſen der Dinge ſeien, daß hinter der Wirklich⸗ 
keit vielmehr noch eine höhere Wahrheit verborgen ſei. Im 
ewigen Auf und Ab des menſchlichen Geiſteslebens tritt bald der 
ſich mit den Erſcheinungen begnügende Verſtand, bald das den 
hüllenden Schleier zerreißende Ahnungsvermögen herrſchend auf; 
eine Zeit des Rationalismus wird faſt regelmäßig von einer Zeit 
überſinnlicher Schwärmerei abgelöſt und auf Tage der Ent⸗ 
rückung wiederum folgen ſolche der Ernüchterung. Der Menſch 
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gefällt fih nicht im Beſtändigen. Das Pendel der Geiftesuhr 
ſchlägt nach beiden Seiten aus; erſt wenn der Ausgleich zwiſchen 
den beiden ſtärkſten Kräften des Geiſtes erreicht iſt, kommt das 
Pendel zur Ruhe — und das iſt das Ende. 

Verſchiedenartig genug äußert ſich das romantiſche Bedürf⸗ 
nis. Wir ſpüren ſein Walten im Gottſuchen der großen Myſtiker 
und der Herrnhuter ſo gut, wie in dem viel oberflächlicheren 
Zurückträumen der romantiſchen Dichterſchule in die Zeiten der 
Ritter und ihrer (ebenfalls romantiſchen) himmliſchen und welt⸗ 
lichen Minne, das — im Gegenſatze zu dem nach dem Weſen 
aller Dinge forſchenden viſionären Drange der Myſtiker — nur 
eine Erſcheinungswelt mit einer andern vertauſchen will. Nur 
die feinſten Geiſter unter den Romantikern berühren ſich mit den 
Myſtikern, indem fie die Stimmen der in allem Irdiſchen woh- 
nenden Seele zu erlauſchen ſtreben und ſich gläubig in die Wun⸗ | 
der der allwaltenden Natur verſenken und deren Geheimniſſen 
die eigne Seele erſchließen, indem ſie auch, ſoweit ſie dem ritter⸗ 
lichen Mittelalter huldigen, aus dieſer Zeit die reine Idee der 
Selbſtaufopferung für ein irdiſches oder himmliſches Ideal her⸗ 
ausleſen und ſie der nach der eignen Befriedigung gierenden 
Selbſtſucht entgegenſtellen. Dieſe ſtarken und hohen Geiſter 
nennt man mit Recht Romantiker. Auch gegenwärtig, in unſeren 
Tagen, ſchlägt das Pendel wieder einmal ſtark nach der Seite 
des Myſtiſchen, und wir erleben ähnliche Erſcheinungen wie die 
Zeit vor hundert Jahren mit ihrem Glauben an das Geheim⸗ 
nisvolle und dem Übertritt Andersgläubiger zu der katholiſchen 
Kirche; wiederum ſtehen wir mitten in der Romantik. 

Dem Deutſchen, als der nordiſchen Völkerfamilie zugehörig, 
iſt die Romantik beſonders eigen. Gegenüber der vorwiegend 
ſinnlich anſchauenden Geiſtesrichtung der ſüdlichen Völker neigt 
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er zur Betrachtung und wie der Romane das Geiflige gern 
verleiblicht, neigt er im Gegenteil dazu, das Leibliche zu ver⸗ 
geiſtigen (damit ſind natürlich nur die Hauptſtrömungen gekenn⸗ 
zeichnet; daß es Abarten und Miſchungen bei beiden Völker— 
familien gibt, braucht kaum betont zu werden). So kann man 
denn, um auf die Muſik zu kommen, ruhig behaupten, daß alle 
deutſchen Meiſter der Tonkunſt im Grunde Romantiker waren. 
Die Romantik war in der deutſchen Muſik längſt vor C. M. v. 
Weber und Robert Schumann, Mendelsſohn und Marſchner 
heimiſch. Man ſehe nur, wie z. B. J. S. Bach in ſeiner Hohen 
Meſſe den dogmatiſch kriſtallklaren Text nach Art der Myſtiker 
auf ſeinen Urgrund des chriſtlichen Heilwunders zurückführt und 
in ſeiner Muſik das ſtarre allgemein gültige Glaubensgebot durch | 
das perſönliche Gefühlserlebnis erſetzt. Aber auch ſchon bei 
Heinrich Schütz finden wir romantiſche Spuren. Manche Stel⸗ 
len in Telemanns Werken ſind nur durch den Einſchlag des Ro— 
mantiſchen zu erklären. Der Widerſtand des Germanen gegen 
den Zwang der Form, ſein dämoniſches Hervorbrechen aus den 
Grenzen der Form iſt (gleichwie ſein ewiger Wandertrieb und 
beſonders ſeine Sehnſucht nach dem Süden) durchaus roman— 
tiſchen Urſprunges. Was an J. S. Bach als beſonders groß er— 
ſcheint, iſt, daß er es vermochte, ſeinen romantiſchen Geiſt in die 
Feſſeln der Ordnung zu bannen, Freiheit des Individuums mit 
dem Geſetze zum Wohl des Ganzen zu verbinden und umgekehrt 
in ſeinem wohlgeordneten Staate der Einzelperſönlichkeit ihr 
Recht zu laſſen. Die Vorherrſchaft der italieniſchen Muſik im 
achtzehnten Jahrhundert drängte mit ihrer ſtrengeren formalen 
Bindung ſcheinbar das deutſch Romantiſche zurück, aber ſelbſt 
bei einem ſo ſtark von den Italienern beeinflußten Meiſter wie 
Mozart bricht, wofür die Einleitung der Ouverture zu Don Gio- 
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vanni und die Muſik zu den ſpäteren Szenen des Komthurs, die 
weit mehr als etwa nur eine muſikaliſche Untermalung der Szene 
iſt, und ebenſo die Myſterienmuſik in der Zauberflöte zeugen, das 
Romantiſche unaufhaltſam durch; ja ſein lebhafter Wunſch nach 
einer deutſchen Nationaloper ſpricht ſchließlich auch für ein ro⸗ 
mantiſches Bedürfnis, nur daß ihm, dem Kosmopoliſten, der 
Zauber der Heimat lockte, während es den an die Heimat Gebun⸗ 
denen in die Ferne zieht. 

An J. S. Bachs Kunſt der Bändigung romantiſchen Frei⸗ 
heitsdranges durch den Willen zur Form gemahnt jene Ludwig 
van Beethovens. Wenn E. T. A. Hoffmann Beethoven mit 
Gluck und Mozart einen Romantiker nennt, ſo iſt dies voll⸗ 
kommen berechtigt. Wir allerdings rechnen Beethoven zu den 
Klaſſikern, wie wir ja auch J. S. Bach als den Urklaſſiker zu 
betrachten gewöhnt ſind. Die ganze Schwierigkeit des roman⸗ 
tiſchen Problems entrollt ſich uns an dieſem Beiſpiel. Wir er⸗ 
kennen, daß Romantik in der Kunſt einen doppelten Grund hat, 
den allgemeinen einer Weltanſchauung und den beſondern der 
Formgebung. Wenn man in dem weiteren Sinne alle deutſche 
Muſik von bedeutender Geltung als der Romantik entſprungen 
bezeichnen kann, darf man dann auch ſchon jeden Meiſter, der 
ſich einen „romantiſchen“ Gegenſtand erwählt, in dem engeren 
Sinne der Formgebung einen Romantiker heißen? Iſt Richard 
Wagner z. B. tatſächlich ein Romantiker? Zeigen die glänzen⸗ 
den Arbeiten von A. Lorentz über „Die Form bei Richard Wag⸗ 
ner“, ſein Nachweis eines ſich allerdings in koloſſalem Rhythmus 
abſpielenden ſtrengen Formgeſetzes in der Muſik zu den Dramen 
dieſes Meiſters nicht vielmehr, daß wir bei ihm ähnlich wie bei 
dem Hoffmanniſchen Urteil über Beethoven eine Reviſion der 
landläufigen Anſicht eintreten laſſen müſſen? Wenn wir aber bei 
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dieſem ſcheinbar ſo klaren Beiſpiel ſchon über die Gültigkeit des 
Begriffes Romantik ſtraucheln, ſo liegt es auf der Hand, wie 
ſchwer ſie bei ſeinen Nachfolgern zu unterſuchen iſt. 

Vorhin habe ich geſagt, daß wir gegenwärtig in einer neuen 
Zeit der Romantik ſtehen. Was ſich im allgemeinen Geiſtesleben 
begibt, muß ſich auch in der Kunſt, vor allem in ihrer ſeeliſchſten 
Art: der Muſik, widerſpiegeln. Mir will ſelbſt die ganze neue 
muſikaliſche Bewegung, die man unzulänglich mit dem Schlag⸗ 
wort Atonalität bezeichnet, als ein Anzeichen ſolcher romantiſchen 
Regung erſcheinen. Wir dürfen uns weder durch die abſchreckende 
Unfruchtbarkeit der Erzeugniſſe dieſer Bewegung, noch durch die 
Tatſache, daß fie nur durch verſtandesmäßige Überlegung zuſtande 
gekommen iſt, in der Erkenntnis beirren laſſen, daß ſie, gleichwie 
das faſt ſchon überwundene Spielen mit exotiſchen Elementen, 
einem gefühlsmäßigen und ſomit romantiſchen Wunſche nach einem 
neuen Paradieſe muſikaliſcher Ausdrucksmittel entwachſen iſt. 

Man hat Hans Pfitzner als den „letzten Romantiker“ aus- 
gerufen und verkündet, daß mit ſeinem Schaffen das Ende der 
Romantik herbeigeführt worden ſei. Wenn meine Behauptung, 
daß die exotiſchen Spielereien und die Atonalität romantiſchen 
Urſprunges ſeien — auch der gegenwärtig ſtarke herrſchende Zug 
nach archaiſirender Primitivität wäre als ſonderbarer Gegenſatz 
zu dem zerbrecheriſchen Tun der Atonalen mit der gleichen Her- 
kunft in ſeiner Wurzel zu erklären — richtig iſt, ſo ginge daraus 
hervor, daß jenes Wort vom Ende der Romantik irrig ſei. In 
der Tat, einem ewig Seienden, wie Romantik es iſt, kann man 
nicht ein Ende proklamieren. Materialismus und Amerikanis⸗ 
mus hatten allerdings ſo überhand genommen, daß man hätte 
meinen mögen, mit den romantiſchen Gefühlen ſei es ein für alle 
Mal vorbei. Wenn wir keine Menſchen, ſondern Maſchinen 
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wären, fo hätte es wohl fo kommen können. Aber der „dunkle 
Drang“ lebt immer noch in uns und wird in uns leben, bis das 
Menſchengeſchlecht überhaupt erledigt iſt. 

Nun iſt garnicht zu leugnen, daß bei Pfitzner die Romantik 
eine beſtimmende Kraft ausübt. Daß er den muſikaliſchen Ro⸗ 
mantikern innerlich verwandt, daß er unter den neueren Kompo⸗ 
niſten der einzige iſt, der Eichendorffs Worte muſikaliſch eben⸗ 
bürtig in Muſik zu wandeln weiß, ſpricht ſchon deutlich für den 
romantiſchen Teil in ſeiner Seele. Auch die Wahl ſeiner Stoffe, 
von Ibſens Feſt auf Solhaug angefangen, die Stimmungen, 
wie auch gewiſſe melodiſche und harmoniſche Bildungen feiner 
Muſik, ſei es die zu ſeinen Bühnenwerken, ſei es ſeine Kammer⸗ 
muſik, zeugen gleichfalls von romantiſcher Richtung, und daß er 
ſein großes Chorwerk Von deutſcher Seele eine „Romantiſche 
Kantate“ nennt, geſchieht, ganz abgeſehen von der Unterlage 
Eichendorffiſcher Dichtungen, gewiß nicht von ungefähr. Trotz 
dieſem Vorwalten romantiſcher Elemente, trotz dem ſein ganzes 
Schaffen kennzeichnenden Künden von der „Seele“ im Men⸗ 
ſchen und in der Natur, kann man Pfitzner indeſſen doch nicht 
einen reinen Romantiker nennen. Es iſt ſchwierig auseinander⸗ 
zuklauben, was ihn von der Romantik trennt, und ſein Anders⸗ 
ſein mit ganz klarem Worte zu bezeichnen. Man möchte verſucht 
ſein, in dem kraftvollen, männlichen, herben Charakter ſeiner 
Muſik das eigentlich Beſtimmende zu ſehen, das ihn von der 
Romantik abrückt. Selbſt in ſeinen „romantiſcheſten“ Werke, 
ſeiner ſeeliſch ſchwelgeriſchen, von weicher Klangſchönheit über⸗ 
fließenden Roſe vom Liebesgarten, bricht dieſer Charakter in der 
Formgebung durch. Sein Armer Heinrich, ſein Paleſtrina, ſeine 
Kammermuſik ſind mit dem Worte Romantik allein nicht zu er⸗ 
klären. Ahnlich wie Wagner bändigt Pfitzner ſeine romantiſche 
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Neigung durch einen ehernen Rhythmus des Geſtaltens, der fer- 
ner Muſik etwas „klaſſiſches“ gibt. 

Romantik iſt da und iſt nicht da. Allüberall. Wenn man da⸗ 
von ſpricht nennt kaum einer Richard Strauß als einen ebenfalls 
mit geheimer romantiſcher Liebe Behafteten. Und doch lebt in 
dieſem, deſſen wirkliches muſikaliſches Charakterbild viel ſchwerer 
zu erkennen iſt, als das von ausgeprägtem, reinem Idealismus 
in ſeiner ernſten ethiſchen Strenge klar umriſſene Pfitzners, auch 
die romantiſche Sehnſucht. Wenn man bei Pfitzner das Außer- 
romantiſche betonen und aufdecken muß, ſo bei Richard Strauß 
das Romantiſche. Man erkennt es nur nicht ſo leicht bei ihm, 
weil man ſeine muſikaliſche Seele, alſo den auch bei ihm vor⸗ 
handenen zeugenden Urſchoß Muſik, über ſeinem Geiſtreichtum, 
dem kecken Revolutionismus ſeiner frühen Zeit, dem nach immer 
größerer Verfeinerung der Ausdrucksmittel ſtrebenden Orcheſter⸗ 
techniker und auch über dem ſcheinbaren Leugner der Macht des 
Ethos nicht entdecken wollte. Man überſah ſie über all dem 
Gegenſtändlichen ſeiner Muſik. Aber ſchon ſeine ſymphoniſchen 
Dichtungen — nicht etwa bloß „Tod und Verklärung“, das er 
doch auch nicht nur „aus Spaß“ komponiert hat, — verraten 
in ihren Vorwürfen und auch in manchen Zügen ihrer Form⸗ 
bildung romantiſches Verlangen. Freilich ſetzte er ſeinem Träu⸗ 
men ganz bewußt das Wirken des Intellekts entgegen. Auch 
Strauß iſt gleich dem von ihm ſo grenzenlos verſchiedenen 
Pfitzner eine männliche Natur; daran ändern auch gelegentliche 
ſentimentale Einſchläge nichts. Bei zweien ſeiner Bühnen⸗ 
ſchöpfungen tritt das Romantiſche ſtark in den Vordergrund: 
bei ſeinem großen Erſtling „Guntram“ und bei ſeiner „Frau 
ohne Schatten“. Aber auch die übrigen find davon nicht frei; 
man könnte ſich ſogar vorſtellen, daß eine zukünftige Muſik⸗ 
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geſchichtsforſchung die Entſtehung von „Salome“ und „Elektra“, 
die den Zeitgenoſſen Straußens im allgemeinen gewiß ſo unro⸗ 
mantiſch wie nur möglich vorkommen, auf das Romantiſche in 
Strauß zurückzuführen verſuchte. 

Soll man neben dieſen beiden überragenden Menſchen unter 
dem opernzeugenden Geſchlechte, die dem deutſchen Opernſchaffen 
der letzten Jahrzehnte das Gepräge gegeben haben, noch andre 
Namen aufzählen? Humperdinck darf man gewiß unter die Ro⸗ 
mantiker einreihen und ebenſo ſeinen Schüler Siegfried Wag⸗ 
ner. Romantiker von reinſtem Waſſer war Ludwig Thuille, 
deſſen „Lobetanz“ und „Gugeline“ zu den Werken zählen, die 
nicht aufzuführen dem deutſchen Theater zur Unehre gereicht. 
Friedrich Kloſe mit ſeiner „Ilſebill“ darf nicht übergangen wer⸗ 
den, wenn man von nachwagneriſcher Romantik ſpricht. Auch 
Schillings grüßt, obſchon mehr von ferne, die Romantik. Franz 
Schreker erſcheint namentlich in ſeiner orcheſtralen Farben⸗ 
miſchung romantiſch angehaucht. Walter Braunfels ſteht mit 
ſeinem lyriſch phantaſtiſchen Spiel „Die Vögel“ ganz in roman⸗ 
tiſcher Empfindungswelt. Aber wenn man dieſe und noch ein 
paar Namen von Menſchen und Werken mehr nennt, — iſt da⸗ 
mit ſchon das Weſen der Romantik erkannt? 

Wo fängt Romantik an, wo hört ſie auf? Was iſt ihr in⸗ 
nerer Wert, was ihr äußeres untrügliches Merkmal. Ich weiß 
es nicht und mit nur einigem Gefühl der Unſicherheit lege ich 
dieſen Beitrag nieder. 
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Hier liegt ein Spielmann begraben. 


„Guten Morgen, Spielmann, 
Wo bleibſt du ſo lang?“ 
Da drunten, da droben, 
Da tanzten die Schwaben 
Mit der kleinen Killekeia, 
Mit der großen Kum Kum. 


Da kamen die Weiber 
Mit Sichel und Scheiben, 
Und wollten den Schwaben 
Das Tanzen vertreiben 
Mit der kleinen Killekeia, 
Mit der großen Kum Kum. 


Da laufen die Schwaben 
Und fallen in Graben, 
Da ſprechen die Schwaben: 
Liegt ein Spielmann begraben 
Mit der kleinen Killekeia, 
Mit der großen Kum Kum. 


Da laufen die Schwaben, 
Die Weiber nachtraben 
Bis über die Grenze 
Mit Sichel und Senſe: 
„Guten Morgen, Spielleut, 
Nun ſchneidet das Korn!“ 
(Aus „Des Knaben Wunderhorn“) 
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Der neue Orpheus. 


Von Johanna Schopenhauer. 


Seit undenklicher, uralter Zeit wurde auf Koſten der Stadt 
eine Anzahl ſehr grimmiger Hunde von einer beſonders wilden, 
blutdürſtigen Raſſe in feſten Zwingern gehalten, von dazu an⸗ 
geſtellten Wächtern mit rohem Fleiſch gefüttert, um ſie noch un⸗ 
zähmbarer zu machen, und mit eintretender Nacht auf der Spei⸗ 
cherinſel losgelaſſen, die dann verſchloſſen wurde. 

Wehe dem Verwegenen, der unbegleitet von einem ihrer 
Wächter und deſſen ſtets knallender Peitſche das ihnen einge⸗ 
räumte Territorium betrat! 

Manch armer Schimky iſt unter dem blutigen Rachen und 
unter den Klauen der Tiere gefallen, wenn er überwältigt vom 
Geiſte des Schnapſes in irgendeinem dunklen Winkel zwiſchen 
den Speichern einſchlief und ungeſehen von den die Hunde los⸗ 
laſſenden Wächtern dort zurückblieb. Sein Angſtgebrüll und 
das wilde Toben der vor Blutdurſt raſenden Beſtien ſchallte zu 
den Wächtern hinüber, dann aber war es zur Rettung zu ſpät. 
Selbſt die Wächter durften es nicht mehr wagen, ihre wahr⸗ 
ſcheinlich ſchon tödlich verletzte Beute ihnen entreißen zu wollen. 
Wie oft ſah ich aus meinem ſichern Kutſchenfenſter die gräßlichen 
Hunde mit wie Kohlen brennenden Augen uns umtoben; nur 
wenn Adam, ehe wir zwiſchen den Speichern einfuhren, ſich hatte 
bewegen laſſen, zu mir in den Wagen zu ſteigen, war ich der 
Angſt entledigt, daß die Hunde ihn von dem Bedientenbrett 
herunterreißen könnten. 

Herr Umbach, ein zu meiner Zeit allbekannter, im Aufſpielen 
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zum Tanz unermüdlicher Violincelliſt, fand einft in Langgarten 
bei Übung ſeines Berufs zugleich im Weinglas den kecken Mut, 
ſpät nach Mitternacht es allein mit den Speicherungeheuern 
aufnehmen zu wollen. Da er feſt darauf beſtand, jede Beglei⸗ 
tung von ſich abzuweiſen, ſo ließen die Wächter ihm den Willen, 
in der Meinung, er wolle das ſehr geringe Trinkgeld ſparen, 
das ſie für ihre Bemühung gewöhnlich erhielten. 

Umbach trat kühnlich durch das Tor, doch kaum hatte er auf 
der gefährlichen Bahn einige Schritte zurückgelegt, als die fürch⸗ 
terlichen Hunde in hellem Haufen auf ihn losſtürzten. Was 
konnte er tun? Er retirierte, retirierte, retirierte langſam, im⸗ 
mer rückwärts, um den Feind im Geſicht zu behalten, ſtieß mit 
dem Rücken an die Mauer, kam darüber ins Stolpern und end⸗ 
lich auf einen großen Stein am Eingang eines Speichers zu 
ſitzen. Den Rücken behielt er dadurch frei, das Inſtrument ſenkte 
ſich wie aus Inſtinkt ihm zwiſchen die Füße; da ſaß er in ge⸗ 
wohnter muſikaliſcher Stellung und ſtrich in der Angſt, ohne ſich 
deſſen bewußt zu ſein, mit dem Bogen einmal über die Saiten; 
die Hunde ſtutzten und ſpitzten die Ohren, er wiederholte den 
Verſuch: kein Hund regte ſich. 

Umbach ſpielte nun mutig darauf los, anfangs freilich nur 
etwas diskordante eigne Phantaſien, dann aber Polonaiſen, Ma⸗ 
ſureks, Menuetts, raſch hintereinander fort, wie es ihm eben in 
die Finger kam; der Erfolg übertraf alle Erwartung. Das vier⸗ 
beinige Auditorium entſchlug ſich jedes feindſeligen Gedankens, 
ſetzte in ihn umſchließenden Kreiſen ſich dicht um ihn her und of 
kompagnierte ihn einſtimmig mit lautem Geheul. 

Doch nur ſolange er ſpielte, hielten dieſe friedlichen Geſin⸗ 
nungen vor. Erlaubte der neue Orpheus ſich nur die kürzeſte 
Pauſe, gleich regten ſich die Zuhörer und zeigten ihm knurrend 
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die Zähne, zum feindlichen Angriff bereit. Er mußte fpielen, 
raſtlos ſpielen, bis er den Augenblick nahen ſah, wo der Bogen 
ſeiner entkräfteten Hand entſinken würde, und traf ſchon Anſtalt, 
ſeine arme Seele Gott zu empfehlen. Da kamen die Wächter, 
die dem wunderlichen Konzert lange zugehört haben mochten und 
jetzt einſahen, daß es die höchſte Zeit ſei, demſelben ein Ende zu 
machen. 

Als Danzig unter preußiſche Oberherrſchaft kam, ſollten nebſt 
mancher andern, veralteten, in die jetztigen Zeitumſtände nicht 
mehr paſſenden Einrichtung auch die Speicherhunde verabſchiedet 
werden. Sie fanden eifrig am Alten hangende Verteidiger, 
aber ſie verloren den Prozeß, wie es denn auch recht und billig 
war. Kein ſchlaftrunkener Schimky wird mehr von den wilden 
Beſtien lebendigen Leibes zerrißen, jeder Muſikus kann bei Nacht 
wie bei Tage in nüchterner oder exaltierter Stimmung ſeinen 
Weg durch die Inſel nehmen, ohne zu ſolch einem extemporierten 
Konzert gezwungen zu werden, und die Speicher ſind vor nächt⸗ 
lichem Einbruch ebenſo geſichert, als ehemals. 


Muſik. 
Von Emanuel Geibel. 
Warum glückt es dir nie, Muſik mit Worten zu ſchildern? 
Weil ſie, ein rein Element, Bild und Gedanken verſchmäht, 
Selbſt das Gefühl iſt nur wie ein ſanft durchſcheinender Fluß⸗ 
grund, 
Drauf ihr klingender Strom ſchwellend und ſinkend entrollt. 
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Die Pfitzneriade. 


Ein deutſcher Sang. 
Von Max Steinitzer. 


J. 


Aus dem Leben eines Helden 

Von Geburt an bis zum Tode 
Trockne Daten zu vermelden, 

Das iſt heute nicht mehr Mode! 
Raum⸗ und zeitlos wird gezeichnet, 
Und ſymboliſch im Geſtalten; 
Wann und wo ſich was ereignet, 
Bleibt dem Leſer vorenthalten. 
Jenem Tadel zu entgehen, 

Schreib' ich deshalb nur: Ein Sohn! 
— Mäheres iſt zu erſehen 

Aus H. Riemanns Lexikon, — 

Der vom Vater übernommen 
Herzensmilde ſanft und gut, 

Von der Mutter mitbekommen 
Hartgeſtählten Lebensmut. 

So erklärt man zur Genüge 

Wohl: von ihm den weichen Blick, 
Doch von ihr die Herrenzüge 

Und von beiden: die Muſik. 
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Das Hoch'ſche Konſervatorium war es, 

Zu Frankfurt, wo bei Iwan Knorr und Kwaſt 
Vom erſten bis zum Schluß des vierten Jahres 
Er ſich in Tonkunſt übte ohne Raſt. 

Er war mit ſeinen einundzwanzig Jahren 

In Theorie und am Klavier erfahren, 

Gliſſandi auch von jeder Art der Prägung 
Entglitten ſtaunenswert den Sehnenfingern, 
Selbſt Doppelterzen in Konträrbewegung 

Sah über Untertaſten man ſich ſchlingern, 

Wie er denn ſtets mit glänzendem Geſchick 
Klavierte ſeine eigene Muſik. 

Er konnte ſeine Kunſt mit allen Ehren 

Schon im Muſikſchulamt zu Koblenz lehren. 


Auch ſonſt war es nicht beim Lernen geblieben; 

Das Feſt auf Solhaug war ſchon geſchrieben 

Als prächtig ſinfoniſche Schauſpielmuſik, 

Die Cello⸗Sonate von glanzvollem Schick, 

Orcheſter⸗Scherzo und Oluf-Ballade, 

Und anderes, bloß für das Pult zu ſchade, 

So daß den Gönnern geboten ſchien: 

Ein Kompoſitionsabend in Berlin, 

Durch den man der Welt zu verkünden ſtrebte 

Zum mindeſten: daß ein Hans Pfitzner lebte. 
* 

Frühzeitig fiel ihm in die Hände 

Vom „Armen Heinrich“ die Legende, 


Trotz ihres Alters nie veraltet, 
Die ihm James Grun zum Text geſtaltet. 
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Und auch durch feine Seele zieht 
Allmächtig das Sirenenlied, 

Daß eines Sünders Hoffnung bleib', 
Erlöſung durch das reine Weib. 

Ihn rührt die hehre Opfertreue, 

Der Sterbenswille ohne Reue, 

Der aus dem ſinnigen Gemüt 

Des kinderjungen Mädchens blüht. 
Er dachte: das geſprochne Wort 

Zög' die Geſtalt ins Kranke fort, 

Zu leicht war dann ihr Duft verweht 
In Hyſterie der Pubertät; 

Sie zu erhöh'n zum Bühnenleben 
War beſſer der Muſik gegeben. 
Und hier ergoß in Sehnſuchtsglut 
Hans Pfitzner allen Jugendmut, 

Im Drang, mit dieſem Stoff zu wagen, 
Auch Ungebräuchliches zu ſagen, 

Nur feinem inn’ren Ruf ergeben, 
Sich ſelbſt darin ganz zu erleben. 


* 


Wer Pfitzner will von nahem ſehn, 

Kann Auguſt Ralle nicht umgehn, 

Der ſich recht viel bei ihm herausnahm 
Und doch vortrefflich mit ihm auskam. 

Er trieb den Freimut faſt als Sport, 

Doch Pfitzner lie bt' ein offnes Wort, 
Indem er früh bei ſolchen Sachen 

Sich an das Sprichwort hielt: Lernt lachen! 
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Und auch die anderen Freunde alle 

Gewöhnten ſich beſtens an Auguſt Ralle. 
Paul Coßmann hörte in Frankfurter Tagen 
In Pfitzners Beiſein ihn folgendes ſagen: 
„Der Hans als Menſch iſt von reinem Gold, 
Wann e nur nicht ſo viel kumponiere wollt'! 
Erſt neulich bracht 'r in Druck ſchon wieder 

E ganzes Heftche, er nennt es „Lieder“, 

Nit ſchlechter, als andre, berühmte auch, 
So halt in der Art, wie 's heut der Brauch; 
Es iſt beim Klavierſtück mit Text gebliebe’; — 
Die letzten Lieder hat Brahms geſchriebe'. 
Für mich fängt vom Lied der Begriff damit an, 
Daß auch mit Gitarr' mer's gut ſinge kann.“ 


Einſt ſagte der Thomaskantor Schreck: 

Ich finde, Ralle wird etwas keck! 

Doch Pfitzner entgegnet: „Das macht nichts aus! 
Denn er empfindet naiv äſthetiſch 

Und iſt dabei doch muſiktheoretiſch 

So ahnungslos wie die jüngſte Maus. 

Und deshalb ruh' ich von Quarten und Terzen, 
Von Künſtler⸗ und Autorenſchmerzen 

Mich g'rade bei ihm am beſten aus. 


Die Könige hielten ſich einſt einen Narren, 
Damit er ihnen die Wahrheit ſage, 

Zum Beiſpiel im Fall, daß ein kleiner Sparren 
In ihrem Kopfe träte zu Tage. 


17% 


Und Künftler und König haben's gemeinſam: 
Sie fühlen von Zeit zu Zeit ſich einſam, 
Wenn aus der Wolke von Anbetung nicht 
Auch 'mal eine nüchterne Stimme ſpricht 
Und das, was ſonſt blind eifert der Haß, 

Sie hören als intelligenten Spa ß. 


Auch iſt der Ralle ein Stückchen eben 

Vom guten alten Frankfurter Leben; 

Er ſpricht dieſe herrliche Sprache noch rein 
Im unnachahmlichen echten „Akrang“, 

Es klingt jo nach ſüffigem Appelwein, 

Und ruft zurück manchen ſchönen „Momang“. 


Ja, wenn er vom Hochdeutſch ins Frankfortiſch fällt, 


Iſt's oft wie ein Blick in die Jugendwelt! 


Und fühl' ich mich manchmal ein wenig zu fauſtiſch, 


So kommt er mir materiell und kauſtiſch 
Und trifft ſo gerade den rechten Ton, 
Mephiſto und Wagner in einer Perſon.“ 


Der Generalmuſikdirektor Blech 

Sagt' einmal: Ralle wird ein wenig frech! 
Doch als ihn Pfitzner drüber aufgeklärt, 

Da fand er: „Dieſer Mann iſt Goldes wert! 
Es wird durch Laien⸗ wie durch Kindermund 


Zu unſrem Nutzen manche Wahrheit kund.“ 


Die Wahrheit aber ſuchte Ralle 
In dieſem ganz beſondren Falle 
Darin, daß ſich's durchaus nicht lohne 
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Wenn Pfitzner Gruns Gedicht vertone; 
Von deſſen Bann ihn zu befrei'n 

Sprach er gar eifrig auf ihn ein. 

„Aus dieſem „armen Heinrich“ kann's 
Nichts werden, als ein armer Hans. 
Mit ſolchen durchaus frommen Stoffen 
Iſt ohne Weltluſt⸗Gegenſatz 

Auf deutſchen Bühnen nichts zu hoffen; 

Die finden im Konzertſaal Platz. 

Auch iſt es leicht voraus zu ſehen: 

Den einen Akt in geſtreckter Lage, 

Im zweiten ſchwach auf den Beinen ſtehn, 
Das kommt für Helden ſchon nicht in Frage. 
Das is für ſie grad wie eine Ohrfeig', 

Sie werden ſehn, das gibt 'n Tenor⸗Streik! 


Und wann ſich Menſche' finde für die Rolle', 

Wo bleibe hernach die, wo's höre wolle'? 

So lang da zuſehn, wie ſich einer ſielt 

Und nicht vom Fleck kommt, — das geht dann, mein Beſter, 
Wenn, wie beim kranken Triſtan, das Orcheſter 

Dazu die wundervollſten Sinfonien ſpielt! 

Sie aber wollen doch dramatiſch bleiben, 

Und würden, wenn Sie's könnten, keine ſchreiben! 


Dann haben drin, neben andren Dingen 

Die Schwiegereltern zu viel zu ſingen, 
Das langweilt die Leut' ſchon ganz und gar; 
Sie intereſſiert nur das Liebespaar. 


Auch bringt man mit u ngemiſchtem Pathos 
Zeitlebens keine Oper in Fluß; 

Es iſt wie das Vorgebirge Athos, 

Das einmal durchſtochen werden muß. 

Und ſelbſt im pathetiſchen „Triſtan“ iſt 

Der Kurvenal wenigſtens Naturaliſt. 
Ich bitte, ſei'n Sie ja nit verſtimmt, 
Verzweifelt oder verdroſſen — 

Daß ein Theater dieſes nimmt, 

Iſt gänzlich ausgeſchloſſen!“ 


Um's vorweg gleich zu ſagen: 
Als in der Folge dann 

Das Angebot und Fragen 

Nach dieſem Werk begann, 

Als alles hoch beglückt ſchien, 
Daß es ſich ſo bewährt, 

Und an die Wand gedrückt ſchien, 
Wer Zweifel dran genährt, 

Da ſprach Herr Auguſt Ralle: 
„Man muß in dieſem Falle 

Ein Aus nahm s, Beiſpiel ſehen; 
Die Regel bleibt beſtehen; 

Sie is nit totzukrieche: 

Der Held muß ſteh', nit lieche!“ 


Die Freunde, die in Geſchäften gewandt, 
Beſorgten den Druck des Klavierauszugs, 
Den dann der Tonſetzer ſelber flugs 

An beſſere Opernhäuſer geſandt. 
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Was drauf aus Mainz Direktor Simons ſchrieb, 
Für Pfitzner noch das Annehmbarſte blieb. 

Man mußte es für ein Verſprechen halten; 

Doch Pfitzner ließ auch hier noch Vorſicht walten. 
„Ich will perſönlich dort zum Bau gehören, 

Und wenn ich bloß die große Trommel fahre, 
Sonſt kommt trotz allem, darauf möcht ich ſchwören, 
Die Oper nicht heraus in dieſem Jahre!“ 

Als ihn Direktor Simons aviſierte, 

Daß der Kapellmeiſter ſchon drei da ſeien, 
Schrieb Pfitzner: Na, dann bin ich halt der vierte! 
Vielleicht erkrankt mal einer von den dreien! 
So wurde er zu ſeines „Heinrichs“ Ehr 

Bei Simons wohlbeſtallter Volontär. 


II. 
In Mainz erwies ſich erquickend und labend 
Der Stammtiſch, je einer für Mittag und Abend, 
Um dorten, zwiſchen des Dienſtes Pflichten 
An Speiſe und Trank ſich aufzurichten. 
„Hotel Germania“ dient' dieſem Zweck 
Und „Gaſthaus zum Dominikaner⸗Eck“. 
Gewöhnlich wartet dort feiner ſchon 
Friedrich Strathmann, der Bariton, 
Der lebenslang dann nach Weimar geht, 
Bernhard Sekles, der Tonpoet, 
Robert Volkner, der Intendant, 
Max Steinitzer, kommend aus Bayerland, 
Auch Ralle, dem mit dem neunzehnten Jahr 
Ein blonder Vollbart gewachſen war, 


Auguſt Wilhelmi, Joſeph Rücker, 
Und ſonſtige mimende Erdballdrücker. 


Im Wiener⸗Kaffee pflegt' die Tafelrunde 
Nicht ſelten zu ſitzen zur Dämmerſtunde; 
Kam Pfitzner die Laune angeflogen 

Zu echteſten Frankfurter Dialogen, 

Dort ſprudelten friſch ſie aus ſeinem Munde. 
Mit einfach fabelhafter Echtheit ſprach 
Bei ihm ein jeder, ſeiner Gattung nach, 
Ob Kinder oder Greiſe, 

Idioten oder Weiſe 

Gebrechliche Hauſierer, 

Grasgrüne Blättchenſchmierer, 

Von Taunusjagden Treiber, 

Zahnloſe alte Weiber, 

Ein heiſerer Tenor, 

Sie lebten für das Ohr. 


S' war unbemerkt noch ein Gaſt erſchienen, 
Der hörte es mit erſtaunten Mienen, 

Er fragte Sekles, der eben hereinkam, 

Vom Mainzer Theater verſchiedenen Kleinkram, 
Dann auch, wer der glänzende Sprecher wäre. 
Und Sekles entgegnet: „Das war auf Ehre 
Unſer eigener erſter Chargenſpieler. 

Dem Publikum und der Kritik gefiel er, 
Die Frau Direx aber hat ihn vertrieben. 

Sie hatte nämlich ein Aug auf ihn, 

Aus Eiferſucht ließ ihn der Alte ziehn; 
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Sonſt wär' er dauernd bei uns geblieben.“ 

Der Fremde bemerkte: Das trifft ſich gut! 

Er trat vor Pfitzner und zog den Hut. 
„Verzeihung, wenn ich ſtöre | 

Und auch ein bischen höre. 

Ich bin Direktor Lohfig: 

Sie, Männecken, Sie kof ick', 

Ich, Lohfig aus Stralſund 

Bekannt wie 'n bunter Hund, 

Ich pflege nur das Gute 

An meinem Inſtitute, 

Auch ſcheu ich keine Koſten! 

Sie ſoll'n bei mir nicht roſten!“ 

„Was geben Sie Gage?“ frug Pfitzner keck, 
Doch Lohfig ging über die Frage weg. 

„Sie können in „Robert und Bertram“ gaſtieren 
Und dort gleich den Ippelmeyer kreieren!“ 

Und Pfitzner entgegnet: „Die Rolle iſt fein! 
Doch leider wird es damit nichts ſein. 

Wo Poſſe gegeben wird, kann ich nicht hin, 

Weil ich gänzlich unmuſikaliſch bin. 

Auch hab' ich, es hat mich ſchon wieder verdroſſen, 
Erſt geſtern nach Pirmaſens abgeſchloſſen. 
Iſt's auch betrüblich, fo bindet' s mich doch 
Und wegen des Gaſtſpiels — da ſchreib ich noch!“ 


Als jene Spielzeit dem Schluß genaht, 
Man endlich der Aufführung nähertrat. 
Dem einen Tag die Partie nicht ſehr, 

Dem andern dünkten die Noten zu ſchwer; 


Nach mancher Unſtimmigkeit und Qual 

War erſt gewonnen das Perſonal, 

Und Pfitzner rückte das Jahr darauf 

Zum dritten Mainzer Kapellmeiſter auf. 

Der Haupterfolg der Aufführung war: 

Sie bot dem Werke ein Sprungbrett dar, 
Von dem es dann Pfitzners Heimatſtadt, 

Die Frankfurter Bühne, erobert hat. 
Dies machte den weiteſten Kreiſen klar, 

Daß nicht mehr drüber zu ſchweigen war. 
Doch manchen, die bei ehrlichem Verlangen, 
Mit dieſem Werk nichts wußten anzufangen, 
Fiel 's leichter, ſich an Menſchliches zu halten, 
Als an muſikdramatiſches Geſtalten. 

Da paßte denn zum Loſungswort ganz prächtig 
Was man leicht ſa h: Hans Pfitzner iſt zu ſch mächtig. 


Herr Doktor Albert Oſchwein ſchrieb: 

„Man wird an Pfitzner ja zum Dieb! 
Gedankenlos ißt man ſich ſatt, 

Indes er nichts zu beißen hat! 

Ihm iſt, weil er zu karg ſich nährt, 

Der Melodienfluß erſchwert; 

S' iſt unbewußte Projektion 

Auf ſeiner Hauptgeſtalten Ton. 

Im letzten Bilde — man muß das hören, 
Um z nicht als unwahr zu beſchwören! — 
Begleitet die Tenor⸗Kavatine 

Juſt eine einzige Violine! 

Hier fühlt ſich ſein Held nur deshalb ſo matt, 
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Weil er ſelber ſo wenig zu eſſen hat! 

Man füttre Pfitzner mal kräftig heraus, 

Dann nimmt ſich das nächſte Werk anders aus, 
Dann wird auch der Held von Geſundheit ſtrotzen, 
Und förmlich mit Melodien protzen.“ 


Die obige Auslaſſung Oſchweins rief 

Bei Pfitzner hervor einen längeren Brief. 

„Ich möchte ſchon jener Freunde wegen, 
Die meine Beſtrebungen unterſtützten 

Und dadurch in edler Art mir nützten, 

Den „Hunger“-Apoſteln das Handwerk legen! 
Ja, iſt's denn billig, den werktätig Guten 

Noch ſolchen Dank dafür zuzumuten: 

Sie ſeh'n in der Zeitung nichts anderes ſteh'n, 
Als daß ich 'mal wieder ſchlecht ausgeſeh'n. 
Und hätt' ich wirklich ſo viel zu tragen, 
So würd' ich ſel b ſt als frivol anklagen, 
Beim endloſen Elend auf dieſer Welt, 

Daß man meins gerad' für ſo dringlich hält. 
Und wenn mir's noch ſo kümmerlich ginge, 

So gäb's doch unendlich wichtig' re Dinge! 
Nun iſt es aber garnicht der Fall, 

Warum alſo lie ſt man es überall? 

Ja, ſo denken Sie doch einmal nach, mein Beſter, 
Wie hoch in Berlin ein Konzert mit Orcheſter, 
Der Druck eines Opernauszugs ſich ſtellt, 

Und nehmen Sie an, daß ich dieſes Geld, 

Und einiges andere, verfreſſen hätt', — 
So wär ich noch immer nicht dick und fett! 


Es gibt doch wirklich noch tiefere Leiden, 
Als Wohlleben und Völlerei zu meiden. 


Wer ſich als Schaffender zur Welt verirrt, 
Fühlt ſich wohl jederzeit an's Kreuz geſchlagen, 
Es ſei mit leerem oder vollem Magen, 

Ich glaube nicht, daß das je anders wird. 

Ihr aber wollt, es iſt ſchon bald zum Lachen, 
Ein großes ecce homo! aus mir machen, 
Obgleich für mich ſtets auskömmlich geſorgt, 

Ich niemals ſchwer entbehrt, auch nicht geborgt; 


Ich bin auch, nebenbei, gar nicht krank; 

Was Nerven betrifft, kann ich, Gott ſei Dank, — 
Ich habe dafür den Beweis gegeben, — 

Manch dicken Kerl aus dem Sattel heben. 

Das andere aber greift mich nicht ſo an; 

Ich leide, was ich muß, ich bin ein Mann, 

Und weiß, wie 's unſren Größten einſt gegangen, 

Als ſie für ſich zu kämpfen angefangen. 

Solang' ich's ſel bſt in Ruhe will ertragen, 

Hat auch die Zeitung d’rüber nichts zu ſagen. 
Ihr könnt euch alſo alle die Fanfaren, 

Die noch ſo gut gemeinten, künftig ſparen: 

Zum Beiſpiel: „Sucht für Pfitzner, wie für Bungert, 
Nach einer Königin, damit er nicht verhungert!“ 
Braucht ihr ſchon einen Kerl zum Verhungern, 
So ſucht euch dazu doch an meiner Stell' 

So einen wirklich verdarbten Geſell, 

Wie ſie irgendwo gewiß bei euch lungern! 
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Ja, wenn das Hungern im deutſchen Land 

Als hohes Verdienſt wird anerkannt, 

So feiert doch Sucei in euren Spalten, 

Der viele Wochen es durchgehalten. 

Ich leb' nach beſcheidenem Maßſtab ganz nett 
Und ging noch niemals hungrig zu Bett; 

Was will denn ich gegen Leute beſagen, 

Die wirklichen Hunger mit Grazie ertragen. 
Dagegen — ich hoffe, daß es ſo bleibt, 

Kein Zweiter den „Armen Heinrich“ ſchreibt. 
Iſt wirklich garnichts von meinen Werken, 

Iſt bloß meine Magerkeit zu bemerken? 

Wenn doch, ſo laſſen Sie Hans alsdann 

Und nehmen ſich meines Heinrichs an!“ — 


In Frankfurt ward es Pfitzner klar, 
Er find' im Leben nur mehr Raſt, 
Wenn ihm darin Gefährtin war 

Die Tochter ſeines Lehrers Quaſt. 

Um trotz der Mutter zu erzwingen, 
Daß Mimi ihres Hanſes Braut ward, 
Kam es, daß ſie nach London gingen, 
Wo damals ſchneller man getraut ward. 


Als auf der Heimfahrt er Hamburg betrat, 
Man höflich zur Polizei ihn bat; 

Die Schwiegermutter hatt' es veranlaßt, 
Daß man ihn wegen „Entführung“ anfaßt. 
Doch die Papiere ſtimmten genau, 

Man bat ihn: „Grüßen Sie Ihre Frau!“ 


Betreffs des „Armen Heinrich“ war 

Den Freunden wie den Gegnern klar, 
Daß mit der Annahme für Berlin 

Der Weg zum Siege erklommen ſchien. 
Und gierig zückt' ſich ſo mancher Degen, 
Wennmöglich ihn trotzdem noch zu verlegen. 
Unheimlich flogen die kritiſchen Federn; 
Abwägend und keifend, begeiſtert und ledern 
Ward Pfitzner in den Olympos jetzt, 

Dann in die Beobachtungszelle verſetzt. 
Paul Ertel, der Modernſten einer, 
Schrieb: „Die Muſik iſt degradiert, 
Wenn keiner, wenn auch noch ſo kleiner 
Melodiſcher Moment floriert. 

Wenn jeder ſäng' und jeder ſpielte, 

Was ihm zur Kurzweil juſt beliebt, 

Die gleiche Wirkung es erzielte, 

Wie die Muſik von Pfitzner gibt. 

Solch wirr Geräuſch wirkt höchſtens ſtörend, 
Falls eine „Handlung“ vor ſich ginge; 

S' iſt Afterkunſt, nur Narr'n betörend, 
Verderblich lockt ſie in die Schlinge; 

Ein durchaus negatives Kunſtwerk, 

Und tonlich inhaltloſes Dunſtwerk, 

Es iſt ein ſehr gewagter Trick, 

Nennt es der Autor kühn „Muſik“. 


Als Pfitzner den Artikel las, 

Sprach er: „Es macht auch wieder Spaß. 
Wenn Leute in Ber lin ſo ſchreiben, 

Was ſoll für Kieritz übrig bleiben?“ 
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Wenn Ralle von Union⸗Likören 


Mehr als gewöhnlich zu ſich nahm, 
Kriegt' Pfitzner mancherlei zu hören, 
Was ihm ſonſt nicht zu Ohren kam. 
Der ſonſt fo ganz beſcheid'ne Ralle 
Saß plötzlich dann auf hohem Roß, 
Von wo er mit gewalt' gem Schwalle 
In freundlich liebevollem Ton, 

Als ſpräch' ein Vater mit dem Sohn, 
Belehrung über Pfitzner goß, 
Der dann mit großem inn rem Spaß 
Ganz ſtill in einer Ecke ſaß. 

So kam er nach vergnügtem Zechen 
Auch auf die Oper 'mal zu ſprechen: 


„Ich hab's Ihne jetz' ſcho ſo oft geſagt, Kind: 
Das is des Feld, auf dem Sie begabt ſind, 
Drum möcht' ich wetten, 's wird aach ſo bleibe', 
E Sinfonie werde Sie nit ſchreibe' — 


Warum? — Da heißt es: langen Faden fpinne, 
Da kann Sie nit von vorn und von hinne', 

Die Handlung ſelber langſam fortſchaſſiere, 

Wie's im Muſikdrama die Leut' praeſtiere'. 

Wann einer unt' im Orcheſter bleibt ſtecken 

Und fällt ihm gar keine Melodie ein, 

Da läßt er halt hob be ſchnell ein'n verrecken, 

Od'r leitet fon ſt eine Peripetie ein, 

Dann gucke ſe alle, was oben los wär', 

Kein Menſch ſieht genau ins Orcheſter 'nein 


Dirne „ 
WE 7 WE 8 


Und merkt, daß dort die Verlegenheit groß wär', 
Müßt einer von ſel bſt wieder auf die Bein’. 
So hilft er ſich mit e'm Rezitativ 

Oder zappelt mit 'n Schweif von e'm Leitmotiv 
Und frettet ſich weiter von Takt zu Takt, 

So daß ein' n förmlich die Angſt anpackt. 

Mir iſt das ewige Sprech-Geſinge 

E'm Meſſer gleich ohne Griff und Klinge. 
E Sänger iſt wie e Lokomotiv, 

Wann's emol losgeht, fo geht's gleich vif. 
Sie wolle kerze grad in die Höh', 

Nit ſechsmal ang'ſetzt, jo peu à peu. 


Die „neue Richtung“, worauf man ſich einſtellt, 
Beſteht bloß darin, daß ei'm nichts einfällt. 
Natürlich, wer's äußert, dem brecht 'r's Genick 
Und ſagt: „Du Eſel! S' iſt Ausdrucksmuſik!l, 
Zur Schilderung tiefer Seelenleiden 

Kann man nicht weichlich die Ohren weiden.“ — 
Ja, der fliegende Holländer leidet doch au d 

Und hat dabei do ch Melodien im Bauch, 

Die einer ſich zu behalte getraut, 

Mit erſchtem un zweetem Teil aufgebaut. 

Mer kann ſie als' auch auf der Geig' wiedergeben; 
Das möcht' ich eemol bei Ih ne erleben, 

E' G'ſangſtück, geſpielt auf m Inſtrument, 

Ob da ſich der Gaſt nicht mit Grauſen wend't. 
Ja, ich ſag' abſichtlich das „mit Grauſen“, 
Es ſtockt ja bei Ihne vor lauter Pauſen, 
Die Stimm' kommt nit ordentlich recht in Fluß, 
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Und das verhindert en volle Genuß! 

Des ſacht' ſcho 'em Sekles ſei' alter Vater: 

Der Pfitzner, der wird noch der Brahms vom Theaterz 
Auf Anhieb kann mer ſei' Sad’ nit goutiere', 
Des muß mer wie Philoſophie ſtudiere'. 

Ich hab's Ihne oft genug ſcho' g'ſagt: 

Die andern ha'm ſich nit halb ſo geplagt 

Und doch was Beſſ'res rausſtiliſiert. 

Warum habe Sie nit de Freiſchütz ſtudiert, 
E'n Rigoletto, e'n Troubadour 

Und ſunſchtwas von melodiöſer Natur, 

Zum Beiſpiel die „Mignon“ — den Waff'nſchmid; 
Sowas is' kinderleicht zu verlache’ 

Und bombe ſchwierig nachzumache — 

Warum probiere' Sie's denn nit?“ 


Und Pfitzner ſagte: „Gut, ich probier’. 

Da ſaß er wirklich ſchon am Klavier 

Und ſpielte und ſang ohne Vorbereitung 

Der jungen Agnes Todesentſchluß 

Als ſchmachtenden Melodie⸗Erguß 

Mit donizettiſcher Polkabegleitung. 

Und Ralle trat näher mit großem Schritt: 

„Ja, wenn Sie des kön ne', was mache Sie's nit?! 
Nun finden Sie ja die erlöſende Wendung: 
Begreifen Sie jetzt Ihre höhere Sendung?“ 


Und Ralle ſtieg auf einen Seſſel. 
Und durch der hohlen Hände Keſſel 
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Rief er ganz dumpf, wie aus dem Grab: 
Hans Pfitzner! Steig' zum Volk herab! 


Erſt lacht' ſich Pfitzner weidlich eins da drauf, 
Dann ſprach er ſanft: Nun paſſen Sie mal auf! 
Wie Sie ſich's denken, Auguſt, das iſt Stuß! 
Das iſt doch nicht, als ob zum Tanz man aufgeigt; 
Man komponiert ganz einfach, wie man muß, 
Und wartet, ob das Volk zu einem a u f-fleigt. 
So hielten's unſre hochgerühmten Alten, 

Wir Neuen können's auch nicht anders halten.“ 
Indeſſen Ralle, wieder gänzlich nüchtern, 
Entgegnete verbindlich und faſt ſchüchtern: 

„Ich ſag' ja nicht, daß Sie's ſo mache ſolle; 
Das halten Sie natürlich, wie Sie wolle'. 

's war nur mei' unmaßgeblichſtes Geſchwätz, 

Ich mein', mer könnt' als mal ins Bett gehn jetz. 
Der Eine red't halt bloß, der Andre kann's — 
Jetzt ſchlaf' n Sie recht gut, mein lieber Hans!“ 
Doch Pfitzner ſagt' ihm herzlich wohlgemut 
Durchs off'ne Fenſter nach: „Wie ſchlief ich gut, 
Nachdem Sie ſo viel in mir aufgewühlt! 

Ich will verſuchen, ob die Nachtluft kühlt! 
Wer weiß, wie ich die näſch ſte Oper ſchreibe, 
Ein Neßler werde, oder Pfitzner bleibe!“ 


III. 


Da es nun Oper nicht, noch Oratorium 
Für Pfitzner irgendwo zu leiten gab, 
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Ergriff er abermals den Wanderſtab, 
Um in Berlins geſegneten Gefilden 
Hinfort am Sternſchen Konſervatorium 
Tonſetzer, Dirigenten auszubilden. 


Daneben lag nach kurzer Zeit 

Noch andre Arbeit ihm bereit, 

Die für ihn Praſch, der Intendant 
Vom Opernhaus des Weſtens, fand. 
Da Wagners Werke in Berlin 

Schon an des Königs Haus verliehn, 
So hieß es ein Rezept für Kuchen 
Mit Ausſchluß der Roſinen ſuchen. 
Vier Jahre lang hat Praſch gerungen 
Und doch nicht die Gefahr bezwungen. 
Wer Geld hat zum Theatergehn, 

Der will vor allem Wagner ſehn. 
Und Pfitzner übte Lammsgeduld 

An ſeinem Dirigentenpult, 

Mit Kräften, nicht von erſter Klaſſe, 
Zu füllen die Theaterkaſſe. 


Gar oft erzählte Praſch gedämpft, 

Wie bis zum Letzten er gekämpft, 

Bis endlich ihn die Kraft verließ; 

Er ſprach zu Pfitzner: „Es ſteht mies; 

Des Defizits Lawinenmacht 

Raubt mir ſchon längſt den Schlaf der Nacht; 
Was meinen Sie, daß man noch tun kann, 
Damit ich endlich wieder ruhn kann?“ i 


18* 


Doch Pfitzner, nah dem Weinen: 

„Da iſt nichts mehr zu meinen, 

Da iſt nur noch zu ſehen, 

Daß wir am Abgrund ſtehen! 

Die Kräfte, die hier in Berlin 

Uns Hörer ins Theater ziehn, 
Verlangen doppelt für ihr Singen, 
Was uns die Eintrittspreiſe bringen. 
Drum ſteht jetzt die Maſchine ſti ll, 
Man mag ſie ſchmieren, wie man will! 
Ganz ohne Wagner durchzudringen, 
Das Wagnis mußte uns mißlingen! 
Mag es uns noch ſo ſehr verdrießen, 
Sie müſſen jetzt „die Bude ſchließen“! 


Nach dieſem neuen Zwiſchenfalle 

Entfuhr es Pfitzner gegen Ralle: 

„Was jeder biedre Werkgeſell, 

Der etwas kann, von ſelbſt erringt, 

Daß man ihn nicht gleich wieder ſchnell 
Von ſeinem Platz zu weichen zwingt, — 
Daß ihm die Arbeitsſtätte bleibt, 

Bis es ihn ſel bſt zum Wandern treibt, 
Das bißchen bürgerlicher Frieden 

Scheint mir nun einmal nicht beſchieden, 
Es will trotz immer neuem Mühn 
Bisher mir nirgendwo erblühn!“ 


Die Münchner Freunde konnten nun 
Für Pfitzner wieder etwas tun. 
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Dem Kaim⸗Orcheſter fehlte lange 

Ein Dirigent von ſolchem Range. 
Konzerte wurden eingerichtet 

Und Pfitzner gleich für ſie verpflichtet. 
Jedoch auch hier ſein Schickſal wollte, 
Daß baldigſt alles enden ſollte. 

Ganz ohne ſeines Gründers Schuld, 
Der ſtets den Guten ſchien ein Beſter, 
Der es gehegt mit Lammsgeduld, 
Verkrachte dieſes Kaim⸗Orcheſter, 
Von mancherlei Inſekt zernagt, 

Das ſtärker war, Gott ſei's geklagt. 


Doch gleich darauf fand freundlich Richard Strauß 
Für Pfitzner eine neue Stelle aus: 

In Straßburg, wo es die Muſikanſtalt 

Und Sinfoniekonzert zu leiten galt. 

Damit fand Pfitzners Tatkraft noch nicht Ruh; 
Er nahm auch gleich die Oper mit hinzu 

Und ſaß nun ein Jahrzehnt an dieſem Ort, 
Zum erſtenmal in einem ſichern Port. 


Dort handhabte des Urteils Guillotine 

Nicht allzu ſcharf ein doctor medicinae; 

Der konnte was in Toxikologie, 

Verſtand die Giftwirkung bei Menſch und Vieh, 
Doch müht' er ſich um dieſe Kunſt nicht ſehr; 

Er ſpielte, ſang und rezenſierte mehr. 

So ſchrieb er nach der „Neunten Sinfonie“: 
„Herr Pfitzner hat nunmehr den Takt 


Der Neunten ſchon recht gut gepackt; 

Es ſcheint, daß er ſie bald begreift, 

Und ihr ſein Geiſt entgegenreift.“ 

Als Pfitzner dies im Blatte las, 

Griff er zur Feder und ſchrieb das: 

„Geehrtes Rindvieh! Wenn Sie blind 

Und taub für Notenköpfe ſind, 

So bauen Sie doch lieber Kohl!, 

Da ſind die Köpfe nicht ſo hohl, 

Als Ihrer, der Kritik nach, iſt; 

Und auch der Kohl gebraucht viel Miſt! 

P. S. Sie laſſen ſich vielleicht noch rühren, 

Mich in den Geiſt der Neunten einzuführen! 
Dafür belehr' ich Sie, falls Ihnen drum zu tun iſt, 
Wieſo der Igel gegen Schlangengift immun iſt. 
Sie können dann, wenn Sie mich recht verſtehn, 
In mir auch eine Art von Igel ſehn, 

Auf den fie mit ſo ja mmer vollen Witzen 
Der Dummheit Schlangengift umſonſt verſpritzen!“ 


Doch eh' er's in den Umſchlag ſteckt, 
Frau Mimi den Erguß entdeckt 

Und ſpricht: „Wenn ich es ſagen darf, — 
Das, lieber Hans, iſt etwas ſcharf! 

Leg's erſt ins Schubfach und ſei klug, 

Es hält ſich dort noch friſch genug!“ 


Und Pfitzner überlas es noch einmal, 
Dann ſprach er ruhig: „Bleibt es auch fatal, 
Beim Licht betrachtet, iſt es bloß zum Lachen: 
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Man kann ſich dümmer, doch nicht klüger machen; 
Wer phyſiologiſche Chemie betreibt, 

In der Muſik mit Recht ein Fremdling bleibt. 
Wenn ich, als Muſikant, zum Beiſpiel, plötzlich 
Was ſchriebe über Toxikologie, 

Das läſe ſich wohl auch zumeiſt ergötzlich; 

Den Kern der Sache träf' ich ſicher nie! 
Das Schlimme daran iſt: es bleibt dabei, 
Wir Künſtler ſind nun einmal vogelfrei! 

Sag ich zum Doktor, daß er ſchlecht kuriert, 
So werde ich aufs Amtsgericht zitiert! 
Denn wenn der Künſtler ſeine Kunſt verteidigt, 
Fühlt ſich der Dilettant von ihm beleidigt. 

Und der Juriſt auf deſſen Seite geht, 

Der an Verſtändnis ihm am nächſten ſteht!“ 


Dort in Straßburg iſt es auch geſchehen, 
Daß, nachdem man ihn zwei Akte lang 
Erſt am Pult als Dirigent geſehen, 

Er im dritten auf der Bühne ſang. 

In den „Meiſterſingern“ fiel dem Sänger, 
Der den Beckmeſſer den Abend gab, 

Solch ein Schwindel an, daß er nicht länger 
Folgen konnt' dem Dirigentenſtab. 

Pfitzner ließ nach Bücheler gleich ſchicken, 
Der ſtatt ſeiner nahm den Stab zur Hand, 
Während Pfitzner vor erſtaunten Blicken 
Raſch als Beckmeſſer dort oben ſtand. 

Und er ſpielte die Partie zu Ende 

Sicher, wie ein alter Routinier, 


Manchem Hörer taten feine Hände 

Andren Tags noch von dem Beifall weh. — 
Dann im „Paleſtrina“ kam dies nochmal, — 
Denn es war kein Novagerio da, — 

Daß Berlin den Komponiſten doch mal 

Als Tenor auch auf den Brettern ſah. 


IV. 
Auch Pfitzners zweite Oper fand, 
So ſehr er ſich darob beklagte, 
Nicht eins der großen Theater im Land; 
Er „ging auf die Dörfer“, wie er ſagte. 
Das Vorſpiel der „Roſe zum Liebesgarten“ 
War im Berliner Konzert erklungen, 
Dies Bruchſtück war nicht recht durchgedrungen; 
Man wollte erſt auf das Ganze warten. 
Der „Figaro“ hatte damals geſchrieben: 
„Man hört beſtändig die Note kis, 
Ein ganz beſondrer Genuß gewiß 
Für jene, die grade dieſen Ton lieben!“ 
Direktor Gregor in Elberfeld 
Ließ endlich dann bereit ſich finden, 
Zum Lichte dieſer Bühnenwelt 
Den neuen Sprößling zu entbinden. 
In dieſem Textbuch hatte Grun 
Zwar Märchenſtoffe eng verbunden, 
Doch, ohne hierbei auszuruhn, 
Den Gang der Handlung frei erfunden. 
Hier galt es, die Naturgewalten, 
Des Frühlings lichte Waldespracht, 
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Die eifig ſtarre Winternacht, 

In Farbengluten zu geſtalten, 

Den Elfenſpuk der Mondſcheinträume, 
Die dumpfe Laſt der Felſenräume, 
Dazu der Liebe Herzensnot, 

Zuletzt verklärt in Leid und Tod. 
Was dunkel iſt im Text gegeben, 
Weckt' die Muſik zu lichtem Leben. 


Auch da hatte Ralle von neuen Taten 
Nach Leſung des Buchs nur abgeraten. 
Mit einem Ernſt, der ihm ſonſt fremd, 
Sprach er ſich aus, ganz ungehemmt: 
„Von Dramendichtern die gefunden 
Und wirklich großen, alle haben 

Nur alte Stoffe aus gegraben, 

An denen der Verlauf der Zeit 

Bewies die Lebensfähigkeit. 

Von Sophokles bis Shakeſpeare keiner 
Hat ſich die Handlung ſel b ſt erfunden, 
Weil jeder weiß, daß das nicht guttut; 
Die Chancen werden immer kleiner, 

Je mehr der Autor ſelbſt dazutut! 
Ich ſag' es Ihnen nur als Freund, 

Es ſchmerzt mich ſelber ganz unſäglich: 
Daß irgendwo dies Stück erſcheint, 
Halt' ich für ſchlechterdings unmöglich.“ 


Hans Pfitzner ſprach: „Ihre Kritizismen 
Sind diesmal größtenteils nur Sophismen. 
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Denn nehmen Sie, Ralle, einmal den Fall, 

Ich fände in einem verſtaubten Buche 

Das Vorbild, das ich jetzt überall 

Gemäß Ihrer neuen Belehrung ſuche; 

Dort ſtünde, unbeachtet, veraltet, 

Was Grun aus Eigenem hat geſtaltet, — 

Dann wäre gleich Ihr Bedenken geſchwunden, 
Als hätte der Dichter es dort gefunden. 
Nun iſt doch klar: in der alten Scharteken, 

Die gar nichts mit dem Werk ſel b ſt zu tun hat, 
Kann doch der Wert von dem Text nicht ſtecken, 
Ganz gleichviel, worauf er ſel bſt zu beruhn hat. 
Daraus ergibt ſich doch ſonnenklar, 

Daß Ihr Bedenken hier haltlos war! 

Ja, wenn der Ausdruck geſtattet iſt, 

Der ganze Einwand iſt reiner Miſt!“ 

Drauf Ralle: „Mein Kopf iſt halt nit ſo fein, 
Daß er zu ſo raffiniertem Zimmt 

Sofort die richtige Stellung nimmt. 

Ich kann keinen einzigen Satz widerlegen, 

Und doch ſpricht etwas in mir dagegen, 

Weil irgendwo drin was gewiß nit ſtimmt.“ 


Um es gleich hier vorweg zu ſagen: 

Als dieſes Werk in ſpätren Tagen 

Von allen Seiten Lob gewann, 

Focht Ralle'n dieſes gar nicht an. 

Er ſprach: „Gibt der Erfolg ihm recht, 
Wird drum die Theorie nicht ſchlecht. 
Ausnahmen mögen gehn, 
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Die Regel bleibt beftehn! 
Die guten Dramenſtoffe, 
Die liege da, ganz offe', 
Man muß ſie appretiere, 
Nicht ſelber fabriziere.“ 


* 


Auf einem der jährlichen Tonkünſtlerfeſte 
Bediente der Zufall Pfitzner aufs beſte, 
Indem er ihn, welcher Durſt verſpürte, 

An einen Kritikertiſch hinführte, 

Zu lauter Federn, die ihn verehrten 

Und unermüdlich den Ruhm ihm mehrten. 
Sie ſeien bei U be r⸗Namen genannt, 

Die bürgerlichen ſind allbekannt. 

Der doctor realis führte das Wort, 

Auch doctor extaticus ſaß ſchon dort, 
Seraphicus mit profundus daneben, 

Und alle viere ließen ihn leben. 

Alsdann ſprach Pfitzner zum Doctor realis: 
„Ich darf Ihnen wohl im Vertrauen ſagen, 
Daß Strauß gegenüber mir etwas fatal is, 
Wenn Sie fein Werk fo in Stücke ſchlagen. 
Es hat doch einmal einen mächtigen Zug, 
Das willen Sie ſel bſt doch gut genug, 
Sie wollten ja vor Entzücken vergeh'n, 

Ich habe es zufällig ſelbſt geſeh' n! 
Von eitel Wonne erglänzte Ihr Blick, 
Warum denn höhnen Sie 's in der Kritik? 
Und andrerſeits konnt ich nirgends das Weſen 


Don meinen ſpezifiſchen Vorzügen leſen.“ 

Der Doktor entgegnet in ſtrengem Ton: 

„Sie wundert 's, denn Sie verſtehn nichts davon! 
Sie wiſſen nur, wie ein Werk erdacht wird, 
Wir ſind drin erfahren, wie es „gemacht“ wird. 
Das iſt nicht mit Analyſe⸗Vergleichen, 

Mit ſachlichem Abwägen zu erreichen; 

Man packt das Volk beim Chineſenzopf 

Und wirft ihm Schlagworte an den Kopf. 

Es glaubt nicht, daß jemand wirklich groß iſt, 
Wenn auch mit anderen noch etwas los iſt; 

In ſeines Schädels gläubiges Dämmern 

Kann's gleichzeitig immer nur Einen hämmern, 
Den müſſen wir eben zum Papſt ernennen, 

Wir haben die Macht und müſſen ſie kennen. 
Wir hören nicht bloß zum Vergnügen Muſik, 
Wer's raus hat, betreibt die Realpolitik! 
Am beſten bleibt dieſer Tatbeſtand 

Von Autor und Kritiker un genannt; 

Wir wollen Sie gerne nach Kräften lancieren, 
Doch dürfen Sie uns dabei nicht kritiſieren!“ 
Ein andrer, der Reger ſtets pflegte zu hunzen, 
Bekräftigt' dies Wort durch bedrohliches Grunzen, 
Dem Dritten auch, einem Mahlertöter, 

Erblühten vor Eifer die Wangen röter. 

Und Pfitzner ſaß da in der Frühſtücksſtube 

Wie Daniel in ſeiner Löwengrube. 

Da ſprach Realis mit Behagen: 

„Wer frägt nach dem abſtrakten „Recht“, 

Der macht zuletzt fih ſel ber ſchlecht. 
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Hier handelt ſich's um reine Praktik, 

Um überlegte ſtraffe Taktik. 

Will man des Einen Pofaunift fein, 

So müſſen alle andren Miſt ſein! 

Den, welcher Konkurrenz will wagen, 
Muß feſt man auf den Schädel ſchlagen.“ 


Doctor Realis leerte ſchmunzelnd hier 

Auf einen Zug ſein ganzes Seidel Bier. 
Doctor Seraphicus dazu noch ſprach: 

„Und Ihnen tut's ja wirklich keiner nach!“, 
Wobei er, lächelnd milde und verklärt 

Sich einen winzig kleinen Schluck gewährt. 


Den ſchweigſamen Gaſt etwas aufzuheitern 
Erläuterte Doctor profundus des weitern: 
„Wir müſſen, um den Vergleich abzuſchneiden 
Den Boden des Techniſchen gänzlich meiden 
Und halten uns allein an die Ethik, 

Die tiefe Idee, die hohe Pathetik. 

So proklamieren wir, was Sie vollendet, 
Als toto genere getrennt von allen! 

Was an das Edelſte in uns ſich wendet, 

Kann immer nur der Minderheit gefallen, 
Durch Senſations⸗Erfolg würd' es geſchändet! 
So fordert's von uns die Stimme der Zeit! 
Muſik iſt die tönende Sittlichkeit, 

Das Leid der Welt, das ſtille Entſagen 

Im Gegenſatz zum Genießer⸗Behagen, 

Sie ſoll uns das „ta twam asi“ blaſen, 
Und nicht etwa das „Tantiemen gaſen!“ 
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Der Doctor extaticus aber fragt: 

„Ja, hab' ich's denn nicht ſchon gleich geſagt, 
Daß wir, was Wagner nur angeſtrebt, 
Jetzt in der „Roſe“ endlich erlebt!! 

Das iſt die Oper der Neuromantik, 

Die goldene Säule ſiebenkantig, 

Auf der das Kunſtwerk der Zukunft ruht. 

Tut auf das Ohr und ab den Hut!“ 

Doch Pfitzner, der heut mit dem Sprechen geizt, 
Von Doctor realis zum Wort gereizt, 

Sagt' nur: „Wir wollen uns ausgiebig ſtärken! 
Mehr hab' ich zur Sache hier nicht zu bemerken!“ 


* 


Als Pfitzner in Wien zur „Roſe“ geweilt, 

Und treu die Sorge um volles Gelingen 
Direktor Mahler mit ihm geteilt, 

Da ſaß er Sommers am Rhein, zu Bingen. 
S' ging hin und her mit Erzählen und Fragen 
Von jenen einzigen Wiener Tagen. 

Und Ralle, nachdem die andern gegangen, 

Hat nun in ſeinem Ton angefangen: 

„Jetzt, Hans, jetzt müſſen S' zum Teifel hinein, 
Doch endlich emol befriedigt ſein!“ 

— Der blickte den Rhein hinab und hinan, 
Er trank noch ein Schlückchen und ſprach ſodann: 


„Der größte Opernleiter dieſer Zeiten 

Hat ſeine beſte Kraft darangeſetzt 

Um meinem Kern die Schale zu bereiten. 
Könnt ich befriedigt fein, fo wär ich's jetzt. 
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Doch gibt's noch viele „heidniſche“ Bezirke, 
Wo man mich predigt, aber nicht erkennt, 
Wo ich als fernes Schreckgeſpenſt nur wirke, 
Sobald ein Treuer meinen Namen nennt. 
Auch die, die mich zu meinen Opern laden, 
Sie rufen heimlich doch ihr: sauve qui peut! 
Als biß' ich unterm Sitz ſie in die Waden, 
So ziehen ſie die Beine in die Höh'. 
Und garnicht ſelten ſprech' ich dann zu mir: 
Hans Pfitzner, ſag' doch ſelbſt, was nützt es Dir, 
Wenn Du gleich Schillers Geßler ſagen kannſt: 
„Das Un bequeme hab' ich hingepflanzt“. 
Wer den Gefräßigen Aſkeſe predigt, 
Iſt innerlich bei ihnen doch erledigt. 
In A b we hrſtellung ſeh' ich überall 

Den Hörerkreis bei jedem neuen Fall. 
Faſt jeder muß ſich ſchwer erſt überwinden, 
Durch Dornen erſt den Weg zu mir zu finden, 
Und dieſer Weg, wie ihn die Maſſe geht, 
Ausſchließlich in der Nachahmung beſteht. 
Sie treibt das Herdentier zur neuen Weide, 
Auch mir kann nur die Metze „Mode“ frommen, 
Wie's eine Art nur gibt, zur Welt zu kommen, 
Ich ſeh' es ein, wenn auch mit bitt' rem Leide. 
Ja, fragt man einen, was ihn zu mir zieht: 
Daß er die andren gleichfalls hingeh'n ſieht. 


Verſchwindend wird die Zahl derer bleiben, 
Die meiner Helden geſungenes Leiden 


Zum zweitenmal lockt ins Theater hinein, 
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Die wirklich an Ausdrudskunft fih weiden, 
Sich ſchmerzlich herbem Genuſſe weih’n. 


Sie wollen alle nur vom neu ſten Tand, 

Von dem, was in der letzten „Woche“ ſtand. 
„Snobismus“ heißt das ſtarke Kettenglied; 
Mehr läßt ſich nicht erreichen noch erſtreben; 
Rein iſt die Kunſt, und ſchmutzig bleibt das Leben, 
Sie fuhr es ſcheinbar, wenn fie vor ihm flieht! 
Wie eines eklen Lüſtlings keuſche Braut 

Sich ihm vermählt, indes ihr vor ihm graut. 
So geht's mir ſelbſt mit meinem Publikum — 
Na, proſit, Ralle, proſt — es iſt zu dumm!“ — 
Dem Ralle fiel hierauf auch nichts mehr ein. 
So ſaßen ſie, und ruhig floß der Rhein, 

Er ſpiegelte in ſeiner grünen Flut 

Hans Pfitzners Stirn und Ralles gelben Hut. 
Nach langem Schweigen erſt warf dieſer ein: 
„'s iſt doch bequemer, kein Genie zu ſein!“ 


V. 


— Als Leipzig der „Roſe“ das Tor aufgeſperrt, 
Gab's großen Krach mit dem Spielleiter Lert, 
Der manches ſymboliſch hineindeuten wollte, 
Was nur als Märchenbild wirken ſollte, — 
Woran ſich verſchiedene Briefe ſchloſſen, 

Die nicht g'rade Schmeichelhaftes ergoſſen. 

Auch anderwärts kämpfte Pfitzner nicht minder 
Mit Leidenſchaft für ſeine Geiſteskinder. 
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In Wien hatte man, nachdem Mahler geftorben, 
Nachträglich den „Armen Heinrich“ erworben, 
Doch Pfitznern verurſachte ſolche Qual 

Das Zuſehen bei Proben von Wymetal, 

Daß er erſt wieder zur Aufführung kam 

Und den Dank in der Loge entgegennahm. 
Dort ging er im Zwiſchenakt auf und nieder, 
Die Bühne ſel ber ſah ihn nicht wieder. 
Soviel an Huldigung ihm geboten, 

Er dachte Mahlers, des großen Toten. 


In München, wo die „Roſe“ geplant war, 
Und einmal der Intendant ſchon gemahnt war, 
Genau bei der Rollenbeſetzung zu bleiben, 
Empfing eines Tags man das folgende Schreiben: 


„Man zwingt Sie, wie Sie ſelbſt geſteh'n, 
Von der Beſetzung abzugeh'n, 

Die damals wir vor aller Welt 

Als Ihre beſte feſtgeſtellt. 

Auch kommen jetzt Sie zum Beſchluß, 
Daß man zwei Striche machen muß. 

Bei meinem Werke, Sie verzeih'n, 
Verbiet' ich ſolche Schlamperei'n. 
Man gibt es garnicht, oder ganz! 

Fahr ab, verfluchte Intendanz!“ 


Doch eh' er's in den Umſchlag ſteckt, 
Frau Mimi den Erguß entdeckt 
Und ſpricht: „Wenn ich es ſagen darf, 


Das, lieber Hans, iſt etwas ſcharf. 
Leg's in das Schubfach und ſei klug! 
S' iſt morgen auch noch friſch genug!“ 
Und eh der Tag noch ging herum 
Schrieb Pfitzner dieſes Briefchen um, 
Daß es formell noch höflich war — 
Es blieb auch fo noch äußerſt — klar, 
So jedenfalls, daß es ver ſtand 
Und nicht vergaß der Intendant. 
Es dauerte noch Tag und Jahr, 

Bis man am grünen Iſarſtrand 
Von neuem pfitznerfreundlich war. 


Einſt in der Kölniſchen Zeitung ſtand 

Ein offner Brief von Pfitzners Hand: 

„Zu meinem Liederabend in Köln 

War morgens kein Billett vertrieben, 

Es ſcheint dort wie in Uelze und Schmölln 
Mein Name noch unbekannt geblieben. 

Man bat mich, nichts weiter darin zu ſeh'n, 
Wenn dort am Rhein kein Hahn nach mir kräht; 
Man pflege dort nur in Konzerte zu geh'n, 
Wenn „Fritze“ auf den Plakaten ſteht. 


Da dies Fritz Steinbach krumm genommen hatte, 
Entgegnet' er in einem andren Blatte: 

„Hans Pfitzner muß betreffs der For m zwiſchen uns Beiden 
An einer ſeltſamen Zerſtreutheit leiden. 

Ich ſtelle hiermit feſt, daß wir uns kennen, 

Doch ohne uns beim Vornamen zu nennen. 
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Und mindeftens das e am Schluß des meinen 
Will mir entſchieden überflüſſig ſcheinen!“ 


Auf ſeine Frage, wie es denn gekommen, 

Daß nie ein Werk von ihm, Hans Pfitzner, noch 
An ſeinem Stadttheater angenommen, 

Entgegnete Herr Hofrat Arthur Bloch 

In einem Schreiben höflich und intim, 

Das tue niemandem fo leid als i h m; 

Vorläufig ſei daran auch nicht zu denken; 
Vertraglich dränge manches andre Werk, 

Drum müſſe er ſein ganzes Augenmerk 

Auf Blech, auf Korngold und auf Schreker lenken. 


Auch habe man ſeit und en klichen Zeiten 

Noch einen Saint⸗Saöns vorzubereiten, 

Es ſei ſchon lange ſein ernſtes Streben, 

Den „Heinrich“ oder die „Roſe“ zu geben, 
Vielleicht auch „Chriſtelflein“, und ſo weiter, 
Es ſcheitere ſtets an dem Oberſpielleiter. — 

Der antwortet' nun auf Pfitzners Befragen, 
Daß er „Heinrich“ und „Roſe“ längſt vorgeſchlagen, 
Doch Hofrat Bloch nenn' es „faule Sache“, 
Weil keins von beiden recht Kaſſe mache, 

Auch wüßte die Preſſe durch ſtetes Mäkeln 
Den Sängern ihre Partie'n zu verekeln, 
Weshalb man, — wie Hofrat Bloch ſtets ſage, 
Sich damit am beſten ſchon gar nicht plage. 
Ihm könne nichts Angenehm' res paſſieren, 
Als „Roſe“ und „Heinrich“ zu inſzenieren. 


Doch ſei man leider bei ihnen nicht frei. 
Aus welchem Verlag eine Oper ſei, 
Das ſpiele auch keine kleine Rolle, 
Worüber er Mäh' res nicht ſagen wolle. 
„Sie wiſſen ja, wer in unſrer Stadt 
Die wohlbekannten Beziehungen hat.“ 


Da faßte Pfitznern ein ſtiller Grimm: 

So daß er gleich ſeiner „Tippeline“ 
Diktierte raſch in die Schreibmaſchine: 

„Herr Oberſpielleiter: Das iſt ſchlimm! 

Ich paſſe, das ſeh' ich ſelber ein, 

Nur ſchlecht in Ihre Zirkel hinein. 

Denn leider iſt mir nur allzu klar, 

Weshalb ich dort nie geladen war. 

Wer dichtet die Stoffe, wer dramatiſiert ſe? 
Wer komponiert je, wer inſzeniert fe? 

Wer denn vertreibt ſe, wer nimmt ſe an? 

Wer malt fe, ſpielt fe, wer ſingt fe dann? 
Wer macht für die teuerſten Plätz' ſich fein? 
Wer abonniert ſe, wer geht hinein? 

Wen loben hernach die Brüder und Schwäger? 
Mit wem verhandeln die beſſern Verleger? 
Wer rezenſiert fe ganz exemplariſch? 

Nu ſogen Sie, wer von den allen iſt ariſch? 


Und iſt's bei uns valutaſchwach, 
Dann folgt der Dollarſegen nach. 
Die Monika, die Erika 
Empfehlen's nach Amerika, 
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Wo, ehe man es noch vermeint, 

Ein Folio⸗Szenenbild erſcheint. 

Die deutſchen Blätter ſchreiben wieder: 
„Ja, unſer N. kämpft alles nieder, 

Ihn preiſen auch die Anglikaner, 

Die Puritaner und Indianer. 

Jetzt ehrt ihn ſeinem Ruhm entſprechend, 
Aufführend, ſchreibend, feiernd, zechend; 

Er ward ja dort zum reichen Mann, 

Der ſelbſt was ſpringen laſſen kann!“ 
Man ſieht ein wäſſeriges Opus 

— Verzeihen Sie den ſchlechten Tropus! — 
Als Prachtfontäne zum Himmel ſpritzen, 
Weil „alle Mann“ an der Pumpe ſchwitzen. 
Und bis die Ruhmes⸗Bombe platzt, 

Iſt unſereiner ganz verratzt! 

Und ſchrieb „Rienzi“ er und „Feen“, 

Er kann damit hauſieren gehn; 

Ein jeder Lampenputzer ſpricht's — 

„Er iſt ein Arier, weiter nichts!“ 

Und lächelt dann ſo ganz verächtlich: 
„Germane, Dichter! unbeträchtlich!“ 

Das aber kommt, weil weit und breit 

Ihr alle ſel b ſt Aſiaten ſeid. 

Und bräche nächſtens gar, o Graus, 

Noch eine Chriſtenhetze aus, 

Wie unter Nero und Tiber, 

Mich wunderte es gar nicht mehr! 

Und auch wem gar nicht drum zu tun iſt, 
Der merkt es bald, er muß ſich ſputen, 


Sofort ins gleiche Horn zu tuten, 

Wenn er kein gar zu dummes Huhn iſt. 

Die andren reißt es dann ſo mit, 

Sie laſſen ſich vom Strome lenken, 

Und ohne ſel bſt etwas zu denken, 
Marſchieren ſie im gleichen Schritt. 

Es werden ſich bald nur zwei Klaſſen 

Von Leuten unterſcheiden laſſen: 

Die einen find ſchon faul geheckt, 

Die andren ſpäter angeſteckt. 

Bald lebt, ſoweit die Erde rund iſt, 

Nicht einer, der kein Schweinehund iſt, 
Es ſei, daß er ins Dunkel flieht, 

Wo ihn kein Menſchenauge ſieht. 

Kreuz, Himmel, Aar und Wolkenwand! — 
— Verzeiht, daß ich das Kreuz genannt! — 
Ich halt's in Deutſchland nicht mehr aus, 
Ich wandre — nach dem Monde aus, 

Ich platze noch mal; kurz und gut, 

Ich lechze nach — Germanenblut, 

Doch nicht wie ihr, um's zu vergießen, — 
Nein, um es feſt ans Herz zu ſchließen. 

P. S. Wißt Ihr noch eine Adreſſe, 

Dann, bitte, veröffentlicht's in der Preſſe!“ — 
— „Der Durchſchlag ſoll als „Offner Brief 
Gleich nach der Druckerei abgehn“. — 


Doch kam's, daß Pfitzner drüber ſchlief, 
Den Abzug nochmal durchzuſehn, 
In aller Ruhe zu ermeſſen, 
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Ob da und dort ein Trumpf vergeſſen, 
Um dieſen in den nächſten Tagen 

Als Korrektur noch nachzutragen. 

Doch Morgens früh der Redaktör 

Erbat bei Pfitznern ſich Gehör, 

Wo er, den Durchſchlag in der Hand, 
Etwas betreten vor ihm ſtand. 

Er ſprach: „Ein Aufſatz Ihrer Feder 
Wird nicht kurz abgetan, wie jeder; 

Herr Doktor, haben Sie bedacht, 

Was ſolch Erguß für Wirkung macht, 
Und dadurch mancher wird gekränkt, 

An den man gar nicht dabei denkt?“ 

Darauf ſah Pfitzner ſich den Mann 
Helläugig lächelnd näher an, 

Worauf er ruhigen Tones ſpricht: 

„Nein, dies bedacht, das hab' ich nicht, 
Sonſt hätt' ich es ja nicht geſagt; 

Ganz gut, daß Sie mich drum gefragt.“ 


Und er durchflog die Blätter wieder 

Und ſprach: „'s iſt nichts für Seifenſieder. 
Auch ſelbſt bei Beſſeren Gefahr iſt, 

Daß es für ſie nicht völlig klar iſt. 

Man muß, will man dem Irrtum wehren, 

Ein Ding von beiden Seiten klären. 
„Perſönlich“ und „ſachlich“, das ſind im Großen 
Die Gegenſätze, die uns erboſen, 

Die ſich bei unfren beiden Raſſen 

Auf einzelne verteilen laſſen. 


's iſt wohl ſeit Wagner gleich geblieben, 
Was er als „Judentum“ beſchrieben, 

Als chriſtliche Juden und jüdliche Chriſten, — 
's iſt nicht ſo einfach auszumiſten! 
Wenn ich's mir eingeſtehen darf, 

Iſt auch der Ton etwas zu ſcharf, 

Es ſcheint das Maß bei mir zu ſiegen; 
Ich laß es vorläufig noch liegen. 

Will dann die ſtarken Bilder laſſen 

Und manches etwas milder faſſen.“ 

Eh' Pfitzner mußt' auf Reiſen gehn, 

Iſt dieſes eilig noch geſchehn, 

So raſch, daß von den ſchärfſten Hieben 
Gar manche wörtlich ſtehngeblieben. 

Das Schreiben nahm dann ſeinen Lauf 
Und wirbelt' manches Stäubchen auf. 


* 


Als „Parſifal“ freigegeben war, 

Beſchäftigte Pfitzner im ſelben Jahr 

Ein Vortrag über den Stoff der Dichtung, 
Hiſtoriſch⸗kritiſch in vielerlei Richtung, 

Den er auf Reiſen in mancher Stadt, 

Wo er muſizierte, gehalten hat. 

Dort ſprach er vom Schlußbild des zweiten Aktes, 
— Und alle Zuhörer mächtig packt' es — 

„Bei Wagner der Garten verdorrt und erſtarrt, 
Weil ein ſinnlicher Kuß dort gegeben ward. 
Die Sage iſt umgekehrt bewandt: 

Erſt lag dort baumloſes Heideland, 
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Und dadurch, daß zwei ſich in Lieb’ umfangen, 
Sind Blütenwunder dort aufgegangen. 

— Man ſieht aus der Dichtung erſter Geſtalt, 
Wie wichtig der Generationsakt galt!“ — 


Zwei Backfiſchlein, gar ſüß und minnig, 

Die lächelten verſtändnisinnig. 

Sie traten nächſten Tages dann 

In Pfitzners Wohnung ſchüchtern an, 

Betonten erſt etwas verlegen, 

Sie kämen jenes Satzes wegen, 

Und drückten mittels Blumenſtrauß 

Zuſtimmung zu der Stelle aus, 

Beklagten ſchmerzlich, daß ihr Papa 

Die Sache vom andrem Standpunkt ſah, 
Verſchloß die Boceaccios und Caſanovas 

Und zeig' überhaupt kein Verſtändnis für ſowas. 
Sie baten in ſüß verlockendem Ton 

Den Meiſter um ſeine Intervention, 

Indem der berühmte Profeſſor vielleicht 

Bei dem ſtörriſchen Vater Beſſ'rung erreicht. 
Doch Pfitzner ſprach zu den beiden mit Lachen: 
Ja, Kinder, da iſt nun für jetzt nichts zu machen! 
Ihr beide müßt vorerſt noch tüchtig wachſen! 
Doch tröſtet euch mit dem Spruch von Hans Sachſen: 
Iſt's für eine Sach' mal wirklich Zeit, 

So iſt gewiß auch der Rat nicht weit. 

Bis dahin belebt euer holdes Ahnen 

Mit möglichſt guten Courths⸗Mahler⸗Romanen!“ 
Mit wiedergewonnenem Seelenfrieden 


Sind dann die beiden vom Meiſter geſchieden, 
Und fanden ihn abends, in ihrem Bett, 
Beim „Gute Nacht!“ „ganz unmenſchlich nett“! 


| VI. 
Einſt beim Spaziergang ſagte Ralle: 
„Der Wagner grub doch eine Falle 
Für jeden, den es noch mag treiben, 
Sich feine Texte ſel bſt zu ſchreiben. 
Und jeder fällt dabei herein, 
Es kann ja auch nicht anders ſein, 
Denn wer als Kompo niſt gewandt, 
Bleibt doch als Dichter Dilettant.“ 
Drauf Pfitzner: „Sagen Sie das nicht! 
Von meinem nächſten Tongedicht 
Weiß ich beſtimmt vorerſt nur das, 
Daß ich den Text mir ſelbſt verfaſſ'! 
Was hab' ich wegen Gruns Ergüſſen 
Für lange Reden hören müſſen, 
Dann über den von Ilſe Stach — 
Nachträglich fand ich ſel bſt ihn ſchwach! — 
Ich wähl' nicht mehr wie dumme Kälber 
Den Schlächter des Erfolges ſel ber; 
Bedient iſt doch nur jener gut, 
Der alles gleich perſönlich tut; 
Und ſchließlich wär's doch wie verhext, 
Gelänge mir nicht ſel bſt ein Text! 

* 
Und Pfitzner formte in der Stille 
Sich einen Stoff nach eigner Wahl, 
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So wie ein künſtleriſcher Wille 
Ihn ſeiner Sonderart befahl. 


Der erſte Akt gab Paleſtrinas Bedrängnis 
Durch ſeines Papſtes ſtrenges Gebot, 
Der dritte Befreiung aus dem Gefängnis, 
Aus ſonſtiger Pein und Herzensnot. 

Den zweiten aber füllte durchaus 

Das Sturm⸗Konzil zu Konſtanz aus. 
Der Kern der eigentlichen Legende, 

Daß, als ihm ſel bſt nichts will gelingen, 
Die Engel eine Meſſe vorſingen, 

Kam an des erſten Aktes Ende. 

Hier war ſich Pfitzner wohl bewußt 

In allem Sturm der Schaffensluſt, 

Daß dieſes Werks beſondre Züge 

In ſeinem deutſchen Vaterland 

Fortan ſein eignes Bild auch trüge, 
Wie es vor Mit⸗ und Nachwelt ſtand. 
Auch hier vermied er manches Herbe 

Der Linie und der Farbe nicht, 

Worin der Eigne wie der Er be 

Das Fazit ſeines Lebens ſpricht. 


* 


Bei ſeiner hochgetürmten Arbeitsmaſſe, 
Dazu dem Unterricht der Opernklaſſe, 

Wie ſollte Pfitzner da die Zeit erraffen, 
Die Partitur des großen Werks zu ſchaffen, 
Das als Vermächtnis ſeiner Künſtlerſchaft 
Zuſammenfaßte ſeine ganze Kraft? 


Ungern mußt' er endlich ſich bequemen, 

Auf Jahr und Tag vom Dienſte Urlaub nehmen; 
Freund Otto Klemperer war leicht gebeten, 

Am Opernpult indes ihn zu vertreten, 

Indes ſich Pfitzner, ferne dem Beruf, 

Still ſeines eignen Texts Vertonung ſchuf. 


Doch jenes Zwiegeſpräch kam Ralle in den Sinn, 
Als er die Partitur, die Pfitzner brachte, 

Des arbeitsvollen Urlaubjahrs Gewinn, 

Im Roheinband verſendungsfertig machte. 

Ganz wie von ungefähr ſprach der zu Ralle: 
Was ſagen Sie denn zu dem neuen Falle? 
„Ja, Hans, ſagt diefer, wenn Sie mich ſchon fragen, 
So muß ich Ihnen mein Bedenken klagen. 

Ganz abgeſehn, daß ich es von Belang find', 
Wenn die drei Akte ſo verſchieden lang ſind, — 
Der Nerv der Oper iſt Gemütsbewegung; 

Ein zweiter Akt ganz ohne weich're Regung 

Den Kennern zweifellos nicht recht gefällt. 
Und eines dünkt mich wie ein alter Fluch 

In Ihrer eigenen Theaterwelt: 

Sie haben ſich im ſelbſtgeſchaffnen Buch 

Doch wiederum das Wagner ⸗Bein geſtellt, 
Worüber doch, ich ſag' es mit Verdruß, — 

Wie Strauß ſchon fand, ein jeder ſtolpern muß. 
Wo Er die Rieſentatze hingelegt, 

Iſt jedes Wachstum künftig ausgefegt. 

Nie mehr wird einer von Italien ſingen, 

Nie wird ein Held auf ſeinem Siechbett ringen, 
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Kein blondgelockter junger Recke minnen, 

Kein Künſtler über Schaffensfragen ſinnen, — 
Nie, ohne daß ihm als Vergleich erwachſ', 
Tannhäuſer, Triſtan, Siegfried und Hans Sachs. 


Und was an dem Texte ſchon zeigt ein Blick, 
Zog unwillkürlich auch in die Muſik. 

Ich hab' ja die Noten bloß eingebunden 

Und doch ſo von ungefähr manches gefunden; 
Was mir in die Kleiſterfinger fiel, 

Das hatte den Meiſterſingerſtil. 

Und dieſer iſt doch, ſo dünkt mich faſt, 

Einem einzigen Stoff nur angepaßt. 

Auch Ihre italiſchen Grillenfänger 

Sind heimlich verkappte Meiſterſänger, 

Aus deutſchem Eichenſtamme geſchnitzt, 

Im zweiten Akt etwas zugeſpitzt. 

Ein jeder wird Achtung dem Werke zollen, 
Doch kein Direktor wird's aufführen wollen. 
Schon dieſe unendliche Rollenzahl 

Macht bei der Beſetzung die größte Qual. 
Die Hauptſache aber, die „Feerie“, 

Wird ſelten klappen, — und dann noch nie! 
Wie ſoll dem Kapellmeiſter es gelingen, 
Den Engels⸗Kindern das beizubringen! 

Sie geben's am beſten gleich gar nicht zur Bahn, 
Dann leiden Sie keine Enttäuſchung dran.“ 


Doch Pfitzner ſprach mit Lachen: 
„Da iſt nichts mehr zu machen! 


In München wird's erwartet 
Und dort wird auch geſtartet! 
Leckt mir die Marken eben, 
Sie aufs Paket zu kleben!“ — 


Und als ſich dort dieſes Werk ſodann 

Das Prinzregententheater gewann, 

Da man hochpries deſſen Künſtlertum 

Als letzte Staffel von Pfitzners Ruhm, 
Und kein Gering' rer als Thomas Mann 
Einen neuen „Pfitzner⸗Verein“ erſann, 
Der Pfitzners Kunſt zur perſönlichen Sache 
Des ganzen gebildeten Volkes mache, — 


Da ſprach bedächtig Auguſt Ralle: — 
Man hat in dieſem ſeltnen Falle 

Wohl eine Ausnahme zu ſehn, 

Die alte Regel bleibt beſtehn: 

„Es find dem er ſten Akte ſieben, 
Dem dritten drei Viertelſtunden geblieben 
Und ſolches ſpricht doch der Proportion, 
Der altgewohnten, bedenklich Hohn. 
Dazwiſchen bleibt bei allem ‚Getu‘ 

Im zweiten Akt die Gemüt kiſte zu. 
Ich bin nun emol kee Kamele⸗Sieber, 
Die „Roſe“ war mir bedeutend lieber.“ 


* 


Hans Pfitzner wurde nach Neukornraden 
Zum alten Jullenputz eingeladen, 
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Wo man ſehr ſtark muſikaliſch war; 

Der jüngſte Sohn komponierte ſogar 

Und wurde, dank dem Keller des Alten, 

Von Muſikern für begabt gehalten. 

Da dort man mit Bitten ihm heftig aufs Ohr fiel, 
Gab Pfitzner das Paleſtrina⸗Vorſpiel 

Und konnte ſich, trotz der „Vielzuvielen“, 

So etwas wie Andacht damit erſpielen. 

Die alte Gräfin von Sacharäga, 

Die Urenkelin eines Fürſten Gonzaga 

Und eines Herzogs von Andevorante, 

Die Pfitzner in Frankfurt als Knaben kannte, 
Sie ließ ſich, ſchwankend vor innerem Rühren, 
Von ihrer Nichte zu ihm hinführen. 

„Nun noch eine Bitte, mein lieber Sohn! — 
Wann ſtiften Sie uns eine neue Rel' gion?“ 

— Es konnte nun nichts Genußvoll' res geben, 
Als Pfitzners Miene hierbei zu erleben. 

Es zuckte der Schalk in den kleinen Falten, 

Und doch wollt' er einigen Ernſt behalten. 

So ſprach er: „Eh' daß man ſelbſt ſo was einrührt, 
Iſt's nötig, zu ſehn, wie es andern ergeht. 

Ich warte noch, wie ſich das Chriſtentum einführt, 
Das nun zwei Jahrtauſende bald beſteht, 

Und, wenn man die Sache bei Licht beſieht, 

In weiten Kreiſen noch nicht recht zieht.“ 

Durch dieſes Fragment einer Laienpredigt 

War nun die Gräfin fürs erſte erledigt. 

Sie wartete ſtill in der Fenſterecke, 

Daß ſich ihr der Sinn dieſer Worte entdecke. 


Man fang im vollen Ernſt, nicht zum Utz, 
Dann Lieder von dem jungen Julleputz, 

Von Frühling, Sehnſucht, Küſſen, Liebe, Mai 
Die alte Feld⸗ und Wieſen⸗Litanei 

Mit viel Harpeggien, äußerſt nett und munter, 
Und ſchmachtendem Septimenſprung hinunter, 
Wonach der Leitton hoffnungslos⸗verdöſt 

Sich ſchmelzend in die Tonika erlöſt. 

Die dicke Elly Kranz nahm alles breit, 

Der Text der Lieder ſchien ihr unbekannt; 

Ob ſtürmiſch jubelnd oder todbereit, 

Es blieb dasſelbe weiche Gummiband. 

Doch ſtrahlte alles helle Freude dann, 

Der „Komponiſt“, die Sängerin, die Tanten, 
Die näh'ren und die fern'ren Verwandten. 
Die junge Frau rief ſtolz: „Das iſt mein Mann!“ 
Der Blick, mit dem ſie Pfitzner da bedacht, 
Sprach ſelig: „Sehn Sie, ſo wird das gemacht!“ 
Und alle rings berauſchte das Erlaben, 

Viel Geld und dabei Kunſtverſtand zu haben. 
Hans Pfitzner ging mit Ralle ſtill davon 

Nach einem abgelegnen Rauchſalon; 

Dort ſchwieg er eine Zeit und ſprach ſodann: 
„Herr Gott, ich dank dir, daß ich leiden kann! 
Weit beſſer trag ich innres Weh und Grimmen, 
Als bis zum Halſe im Behagen ſchwimmen. 
Wär mir, wie dieſen, alles glatt geglückt, 

Mich machte die Zufriedenheit verrückt!“ 
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WII. 
Als Pfitzner ſeinen Dirigentenſtab 
Für Jahresfriſt in andre Hände gab, 
Da hatte keineswegs er mitbedacht, 
Daß grad’ an dieſer Stelle letzten Ends 
Auch überlegenſte Intelligenz 
Zurücktritt vor elementarer Macht. 


Bald wirkte Klemp'rers Gewaltmenſchentum 
Elektriſch auf ſämtliches Publikum, 

Sein bohrender Blick, ſeine Rieſengeſtalt, 
Die ganze Perſönlichkeit, wie aus Baſalt, — 
Leibhaftige Teufel ſteckten in ihm! 

Dagegen ſchien Pfitzner zart und intim, 

So wie feingeiſtige Ariſtokratik 

Gehalten gegen brutale Dramatik. 

Als er vom Urlaub zurückgekehrt, 

Da ſaß dieſer Siegmund am heimiſchen Herd 
Und hatte das Schwert aus der Eſche gezogen, 
Ihm war die Stadt und die Preſſe gewogen. 


Nicht lange danach fiel Germanias Haupt 
Zum Unterpfand dem erträumten Frieden; 
Und eh' noch das Elſaß vom Feinde geraubt, 
War Pfitzner ſchleunig aus ihm geſchieden. 


Die Akademie der Künſte in Berlin 
Beſchloß nun Pfitzners Kraft an ſich zu ziehn, 
Doch ſie verlangte nimmer, daß er dort 
Mit jenen, die in Schriften er befehdet, 


Und manches ziemlich offne Wort geredet, 
Zuſammenwirke an dem gleichen Ort. 

Er durfte weitab von dem Großſtadttreiben, 
Von Schreker und Buſoni meilenfern, 

In Unterſchondorf auf dem Lande bleiben, — 
Man weiß beſtimmt, er blieb dort äußerſt gern. 


Doch ruht' in dem traulichen, ſtillen Haus 
Sich Pfitzner keineswegs immer nur aus; 
Ihn müht' unter andrem ſehr die Beſtreitung 
Paul Bekkers von der Frankfurter Zeitung. 
Der ſchrieb über Beethovens Sinfonie'n, 
Sie ſeien nicht vom Motiv aus gedieh'n; 
Nein, aus dem Geſamtbild, das ihm erklungen, 
Hab' erſt ſich der „Einfall“ herausgerungen. 
Damit war Pfitzner, wie ſonſt noch nie, 
Bekämpft in der eigenen Theorie, 

Die von dem Bauſtein des „Einfalls“ aus 
Aufrichtet das ganze große Haus. 

Auch war's noch andres, was Bekker ſchrieb, 
Das Pfitznern heftig zum Kampfe trieb; 
Von Bekkers Beethovenbuche her 

Lag manches in ſeinem Magen ſchwer. 
Nachdem er zuerſt ſich vorgenommen, 

Mit aller Ruhe zur Sache zu kommen, 

So griff er eines Tages zur Feder 

Und zog ganz beſonders kräftig vom Leder. 
— „Daß meine zweite Vaterſtadt 

Mich nahezu vergeſſen hat, 
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Daß man in ihrer Zeitung nicht 

Von mir und meinen Werken ſpricht, 

Das hab' ich lange ſtill getragen, 

Ganz ohne was dazu zu ſagen, 

Wenn Altbewährtes, ewig ſchön, 

Im Weg ſtand meinem Neugetön. 

Jetzt aber wird der Spaß zu bunt! 

Als Mittel gegen Opernſchwund 

Empfehlen Sie als Apotheker 

Zwei Löffel Rottenberg und Schreker! 

Wem da die Galle nicht überläuft, 

Der hat ſie ſicher in Milch erſäuft! 

Daß mich Ihr Blatt, wo es geht, beim Ohr zieht, 
Und ſolche Opern den meinen vorzieht, 

Das machen doch nicht die Werke allein, 

Ein andrer Grund miſcht ſich da hinein. 

Wer dieſe verfluchten Kliquen geſtiftet, 

Hat Menſchen und Welt und die Kun ft vergiftet. 
Und da iſt's, wo ein Blick ſich lohnt, 

Der ſonſt Umgangnes mal nicht ſchont!“ — 


Eh' Pfitzner mußt' auf Reiſen gehn, 
Iſt dies ſo gründlich noch geſchehn, 
Wie es bis heute jedermann 

In ſeinem Buche leſen kann. 

— Als er zurückkam, fand er vor 
Der Gegenſtimmen ganzen Chor, 
Die der Verleger zum Paket 

Von Quartformat zuſammgedreht. 
Ein Brief von Coßmann lehrte ihn, 
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Was dem davon beachtlich ſchien. 
Es waren an zweihundert wohl 
Verſchiedne Zeitungsnummern, 

Doch Pfitzner ſprach: Der ganze Kohl 
Mag ſtill im Schranke ſchlummern. 
Mir fällt es nicht im Schlafe ein, 
Den Kram erſt durchzuleſen; 

Es wird hernach genau ſo ſein, 
Wie vordem es geweſen! 


Ob Ralle ihm eindringlich zuſpricht und predigt, 
Hans Pfitzner ſprach: Für mich iſt's erledigt! 
Doch weil ihm der Schalk heut' im Nacken ſaß, 
Und all der Muſiktheorien Kette 

Freund Ralle ja doch nicht verſtanden hätte, 
Erklärt er behaglich ihm dies und das: 

„Man muß, um aus Zank etwas zu gewinnen, 
Sich auf den eignen Humor beſinnen. 

Da iſt es nun wirklich ein wenig kraus, 

Es merkt's ein intelligentes Kind: 

Wir raufen nach hundertundzwanzig Jahren, 
Nachdem die Sachen geſchrieben waren, 

Uns über den Grund jetzt die Haare aus, 
Warum ſie heute noch herrlich ſind.“ 

Doch Ralle begierig noch weiter frug: 

„Ich werd' aus dieſer Geſchichte nicht klug, 

Ob Beethoven er ſt das Hauptmotiv, 

Ob das ganze Stück aus der Feder lief. 

Darüber begann doch der ganze Streit; 

Wie iſt denn die Sache in Wirklichkeit?“ 
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Da lächelte Pfitzner ſo ſanft wie ein Kind. 
„Ich will's Ihnen ſagen, weil Sie es ſind! — 


Man hat ſich lange den Kopf zerbrochen 


Und ſpitze Federn darum bewegt, 

Ob das erſte Huhn aus dem Ei gekrochen 
Oder ſel bſt erſt das erſte Ei gelegt. 
Der Weiſe läßt ſolche Fragen ruhn, 


Ißt morgens das Ei und mittags das Huhn. 
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Die Nutzanwendung davon iſt die: 

Man freut ſich über die Sinfonie 

Bon da, wo fie anfängt, bis fie wird a us; 

Wer Glück hat, hört das Motiv heraus; 

Der andere freut ſich simpliciter 

Und hört das Motiv nur impliciter! 

Und dieſes wollen Sie eigentlich fragen, 

Sie wünſchen von mir, ich ſoll Ihnen ſagen, 

Ob von Beethovens Werk erſt ein Hauptmotiv, 
Ob der Plan zum Ganzen durchs Haupt ihm lief — 
's iſt wie mit der Henne und mit dem Ei: 
Vertraulich geſprochen: Ich war nicht dabei!“ 

Doch Ralle war nicht kleinzubekommen: 

„Verzeih'n Sie, eins ahne ich noch verſchwommen, 
Wenn doch die Sache in ſich nicht klar iſt, 

Wie kam der Diſput drüber, was daran wahr iſt:“ 
Da lächelt' Pfitzner: „Wahrheiten find z wei, 

Für die Laien und für die Kleriſei! 

Wir müſſen öffentlich drüber ſtreiten, 

Um Anſehn und Reſpekt zu verbreiten. 

Natürlich: im Grunde ſteht Wahn gegen Wahn, 
Die „Wirklichkeit“ geht keinen Menſchen was an.“ 


Man ſollte nun glauben, es hätte Ralle 
Geſchwiegen von dieſem ſchwierigen Falle: 

Jedoch mit nichten, er dachte nach, 

Worauf er vorſichtig abermals ſprach: 
„Vielleicht begreif' ich es ſchlecht: Ich meine, 
Die Wahrheit iſt doch im Grund nur eine!“ 


Doch Pfitzner ſagte guter Laune: 

„Sie ſeh'n ſo richtig, daß ich ſtaune! 

Die eigne Meinung ſcharf zu ſagen 

Mag einem rechten Manne frommen, 

Doch muß man, wenn die Schlacht geſchlagen, 
Stets wieder über die Sache kommen! 
Wem von den Gegnern dies gelungen, 
Der hat den wirklichen Sieg errungen!“ 
Das war wieder eine von jenen Stunden, 
Wo Auguſt Ralle es ſtark empfunden: 

„Die Dinge fo klarzumachen, wer kanns?! 
Es gibt nur den einzigen Pfitzner⸗Hans!“ 


Zu Ralle ſprach Pfitzner eines Tages: 
„Ich hab' mir's jetzt überlegt, ich wag' es 
Und ſchick' meine alte Schauſpielmuſik 
„Chriſtelflein“, die ich mit beſſerem Blick 
Zur richtigen Spieloper umgeſtellt, 

Noch einmal in die Kuliſſenwelt.“ 


Drauf Ralle: „Sicher werden Sie mit dieſem Streben 
Zum andrenmale auch noch Mißerfolg erleben. 


Denn dieſemmuſikaliſch holden Sprößling fehlt, 


309 


310 


Dramatiſch das, was andre diefer Art beſeelt. 
Man hört da immer nur von idea ler Liebe, 
Es fehlen die beliebten der ben Erdentriebe. 
Wie ein verſteinertes Gebet die ganze Gotik, 

So iſt die Oper: die geſungene Erotik. 

Sie bleibt der Kelch, aus dem ſie alle nippten, 
Wohl außer Mehuls „Joſeph in Egypten“. 


Und noch eins iſt, was mir nicht gefällt: 
Wo der liebe Gott eine Kirche hinſtellt, 
Baut der Teufel ein Wirtshaus daneben, — 
Das kann man auch für die Bretterwelt 
Getroſt zum Geſetz erheben. 

Drum, laden Sie ein paar Engelein 

Für Ihre Oper zu Gaſte, 

So muß der Teufel auch mit hinein, — 
Sonſt fehlen die ſcharfen Kontraſte. 

Und Ihr erbauliches Weihnachts⸗Idyll 
Kein einziges Opernhaus haben will.“ 


Doch Pfitzner ſprach mit ſtillem Lachen: 
„Nun iſt daran nichts mehr zu machen! 
Weil ich verhängnisvoll verblendet, 

Das Ding' ſchon geſtern abgeſendet. 

Ich ſag' es darum mit Bedauern, — 

Sie können mich nur noch — betrauern.“ 


Um dieſes hier ſchon anzuführen: 
Als ſpäter es dem Werk gelang, 
Die Hörer inniglich zu rühren, 


Macht' dieſes Ralle'n gar nicht bang. 

Er ſprach: „Man ſieht in dieſem Falle: 
Muſik bezwingt fie eben al le, 

Doch an dem Textbuch kann man ſeh'n: 

Die alte Regel bleibt beſteh'n! 

Der Nerv der Oper, das iſt klar, 

Bleibt immer doch das Liebespaar 

Und mehr als an der Töne Glanz liegt, 
Liegt dran, daß Grete ihren Hans kriegt!“ 


In Unterſchondorf, nachdem das Gemerk 
Der kritiſchen Federn ſtill geblieben, 
Hat Pfitzner ein abendfüllendes Werk 
„Von deutſcher Seele“ ſich geſchrieben, 
Aus Eichendorffs verträumtem Weſen 
Für die Vertonung auserleſen, 

Teils eingereiht mit vielem Glück 

Als lyriſches knappes Soloſtück, 

Teils mit der großen Form Gewalt 
Zu Chören hohen Stils geballt. 


Zu Ralle ſprach er: „Was jetzt ich erdacht, 

Das bleibt für's Theater außer Betracht, 

Da ſeh'n Sie mal im Klavierauszug an, 

Wie mit dem Konzertſaal ich Fühlung gewann.“ 
Und Ralle nimmt den Auszug zur Hand: 

„Na ja, die Muſik iſt ſicher brillant, 

Doch wenn ich mir ſo den Text durchſehe, 

Iſt manches kühn, wenn ich's recht verſtehe! 

Ein richtiges Chorwerk, glaub' ich, muß 
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Sich ein Begebnis zum Mittelpunkt wählen, 
Mit Anſtieg und Abſtieg, Steigerung, Schluß, 
Es ſoll uns irgend etwas erzählen. 

Auch darf's nicht nach hymniſchem Aufwärtswallen 
In's inſtrumentierte Klavierlied fallen. 

Ein ſolches Opus pflegt man zu loben, 

Und legt es zurück nach den erſten Proben!“ 


Im übrigen ſei es gleich hier zu leſen, 

Wie ſtark der Erfolg dieſes Werkes geweſen. 
Nur Ralle ſprach öfter: „Ich hubbe nicht drauf! 
So baut mer kee Oratorium auf!“ 

Bald auch das Klavierkonzert öfter erklang, 
Dem Frieda Kwaſt⸗Hodapp den Sieg errang. 
Darüber iſt Ralle ganz ſtille geweſen: 

Muſik ohne Worte konnt' er nicht leſen. 


In dieſer Zeit beklagt' ſich Ralle, 

Daß Pfitzner in ſo manchem Falle 
Recht ungleichmäßig freundlich war; 
Doch Pfitzner meinte: „Das iſt klar. 
Wer Armen Heinrich, Liebesgarten, 
Chriſtelflein, Palaeſtrina ſchrieb, 

Von dem kann niemand mehr erwarten, 
Daß er ein Durchſchnittslämmlein blieb. 
Das Leid, von dem ich dort geſungen, 
Das ich in meinen Helden litt, 

Iſt nie in mir ſo ganz verklungen, 

Und irgendwie ſchwingt's leiſe mit.“ 
Doch Ralle hat mit ſcharfem Blick 


Gleich das Paradoxon erdacht, 
Daß nicht der Menſch nur die Muſik, 
Nein, die Muſik den Menſchen macht. 


Daß dieſer Sang, eh' er verklingt, 
Weil mit der Jugend angefangen, 
Auch Pfitzners Lebenswinter bringt, 


Wird kein normaler Menſch verlangen. 


Er ſieht noch in den Herbſt hinein 
Mit ſeinem reichen Arbeitsſegen; 

Es fällt ihm vorderhand nicht ein, 
Die Feder müde hinzulegen. 

Doch denkt er ſie zu Streitbroſchüren 
Vorläufig nicht mehr anzurühren, 
Erſt neulich hat er einem Lieben 
Darüber folgendes geſchrieben: 


„Was meinen alten Paleſtrina ich 
Einſt beten ließ nach all den Wirren, 


Darin ſoll Frankfurt oder Paläſtina mich 


In keinem Falle mehr beirren: 
„Nun ſchmiede ich den letzten Stein 
An einen Deiner tauſend Ringe — 
Und ich will ſelber guter Dinge 
Und fried voll fein!‘ 


Es fiel in jene ſelbe Epoche 
Noch eine große Hans Pfitzner⸗Woche 


Mit „Paleſtrina“ als Mittelpunkt, 


Auf den einſt Ralle ſo ſehr geunkt; 
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Ein mächtiges Feſtbankett gab den Schluß, 
Mit manch begeiſtertem Rede⸗Erguß. 

Herr Doktor phil. Apollonius Klahnte, 

Der eben ein größeres Pfitznerwerk plante, 
Betonte im Kreiſe, der um ihn ſaß, 

Dies Drama bedeute uns dies und das, 

Man könne jetzt endlich Beſſtimmtes wiſſen; 
Durch „Paleſtrina“ ſei feſt umriſſen, 

In welcher Geſtalt ſich Pfitzners Weſen 

In aller Muſikgeſchichtsſchreibung leſen, 
Von jeder Meinungsverſchiedenheit frei, 

Nun werde, ward und geworden ſei. 

Dann ſetzt' er ſich unten zu Auguſt Ralle; 
Es ſchien ihm nützlich in dieſem Falle, 

Von dem zu hören, wie manches geweſen, 
Das nicht in den Pfitznerbüchern zu leſen. 
So wandt er ſich denn verbindlich an Ralle 
Um vieles Perſönliche zu erfahren, 

Und binnen kurzem umſtanden ihn alle, 

Die juſt in ähnlicher Lage waren. 

Und Ralle fing offen und ohne Zaudern, 
Rein menſchlich an vom Meiſter zu plaudern. 
Die oft bewieſene Freundestreue, 

Die Güte und Milde betont' er aufs neue, 
Die unverbrüchliche echte Geſinnung 

Als geiſtige Macht in der Meiſter⸗Innung. 
Und als nun auch die Vermittler der Taten, 
Vier große Verleger zur Gruppe traten, 
Aus Leipzig, und einer ſogar aus Berlin, 
Dem Ralles Rede beachtlich ſchien, 
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Tat diefer noch einen mächtigen Zug 

Und ſprach zur Korona: „Jetzt wißt r genug! 
Der Hans is e Menſch von lauterem Gold, — 
Wann ’r nur nit fo viel kumponiere wollt'!“ . 


Wettſtreit des Kukuks mit der Nachtigall. 


Einsmals in einem tiefen Tal 
Der Kukuk und die Nachtigall 
Täten ein Wett anſchlagen, 

Zu ſingen um das Meiſterſtück: 
„Gewinn es Kunſt, gewinn es Glück, 
Dank ſoll er davon tragen.“ 

Der Kukuk ſprach: So dir's gefällt 
Ich hab zur Sach ein Richter wählt, 
Und tät den Eſel nennen, 

Denn weil er hat zwei Ohren groß, 
So kann er hören deſto bas, 
Und was recht iſt, erkennen. 

Sie flogen vor den Richter bald. 
Wie ihm die Sache ward erzählt, 
Schuf er, ſie ſollten ſingen: 

Die Nachtigall ſang lieblich aus, 
Der Eſel ſprach, du machſt mir's kraus, 
Ich kann's in Kopf nicht bringen. 

Der Kukuk drauf anfing geſchwind: 
Kukuk! ſein Sang durch Terz, Quart, Quint 
Und tät die Noten brechen; 

Er lacht auch drein nach ſeiner Art, 
Dem Eſel gefiel's er ſagt nun: Wart, 
Ein Urteil will ich ſprechen. 

Wohl ſungen haſt du Nachtigall, 

Aber Kukuk ſingſt gut Choral, 

Und hältſt den Takt fein innen; 

Das ſprech ich nach mein hohen Verſtand, 
Und koſtet's gleich ein ganzes Land, 

So laß ich dich's gewinnen. 


Aus des Knaben Wunderhorn. 
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Ein unbekannter Brief von Peter Cornelius. 


Zur Erinnerung an die 100. Wiederkehr des Geburtstages des Dichter⸗ 
muſikers mitgeteilt von Georg Kinsky. 


Die bisher bekannt gewordenen ſchriftlichen Zeugniſſe der 
Freundſchaft zwiſchen dem Schöpfer des „Barbier von Bagdad“ 
und dem auch von Liſzt hochgeſchätzten Juriſten Dr. Carl 
Gille in Senat), dem treuen Mentor des Muſiklebens der thü⸗ 
ringiſchen Univerſitätsſtadt, beſchränken ſich auf vier Briefe aus 
den Jahren 1864/65.) Ihr Inhalt betrifft die Vorbereitungen 
zur erſten Aufführung von Cornelius' zweitem Bühnenwerk, dem 
lyriſchen Drama „Der Cid“, die auf Wunſch des dem Tondichter 
wohlgeſinnten Großherzogs wieder in Weimar von ſtatten gehen 
ſollte. Die ihm durch Gille übermittelte Nachricht hatte Cor⸗ 
nelius hoch erfreut: „. .. Mein innigſter Wunſch war von 
jeher, meine Oper in Weimar zur Aufführung zu bringen“, 
ſchreibt er ihm am 30. Januar 1864. „Der Cid iſt ein Wei⸗ 
mariſches Sujet, und meine Hauptpartien ſind für die beiden 
Milde geſchrieben und aus dem Wunſche entſtanden, eine Oper 
zu dichten, wo die Hauptrollen in den Händen dieſer meiner 
Freunde [Hans Feodor und Roſa v. Milde] wären ..“ Sein 


1) Ein Lebensbild des in vieler Hinſicht hoch verdienten Mannes (geb. 
1813, geſt. 1899) bot Adolf Stern als Einleitung des von ihm heraus⸗ 
gegebenen Buches „Franz Liſzts Briefe an Carl Gille“ (Leipzig 1903). 

2) Im Anhang von Adolf Sterns erwähntem Buche (S. 86 f.) abge⸗ 
druckt und von dort in die Geſamtausgabe der literariſchen Werke Peter 
Cornelius (I. u. II. Bd.: „Ausgewählte Briefe“, Leipzig 1904/05) über⸗ 
nommen. 
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Vorſchlag an die Weimarer Intendanz, Richard Wagner mit 
der Leitung des neuen Werkes zu betrauen (Brief an Gille v. 
15. Februar), wurde freilich von Dingelſtedt, „in einem ganz kalten 
kanzleimäßigen Brief“ abgelehnt .. !) Erſt im nächſten Früh⸗ 
jahr begann man mit ernſtlichen Vorbereitungen zur Aufführung. 
Mitte März war Cornelius aus ſeinem neuen Münchener Wir⸗ 
kungskreiſe nach Weimar abgereiſt, wo er ſeine Partitur noch 
mancher notgedrungenen Umarbeitung unterziehen mußte. In 
den beiden folgenden Briefen an Gille iſt hauptſächlich vom 
Gange der Proben die Rede, und am 7. Mai 1865 konnte er 
dem Freunde, mit dem er inzwiſchen das brüderliche Du ausge⸗ 
tauſcht hatte, berichten: „Am 21. iſt der Cid. Er ſcheint nach 
und nach in den Gemütern zu zünden ...“ — Trotz dem großen 
und herzlichen Beifall, den die Oper bei der erſten Aufführung 
unter Carl Störs umſichtiger Leitung fand, trotz aller anerken⸗ 
nenden Beurteilung in der Fachpreſſe war ihr doch nur ein 
Achtungserfolg beſchieden: nach der zweiten Vorſtellung am 
31. Mai verſchwand der „Cid“ vom Spielplan, und keine zweite 
Bühne — auch München nicht — wollte ſich zu dem Wagnis 
entſchließen, dem bei allen ihm innewohnenden Schönheiten doch 
etwas ſpröden und ziemlich ſchwierigen Werke ihre Pforten zu 
öffnen. 

In der trüben Stimmung, die Cornelius nach den Wei- 
marer Cid⸗Tagen befiel und ihren Grund in den künſtleriſchen 
Skrupeln und den Geldſorgen hatte, die ihn wieder wie ſo häufig 
auf ſeiner dornenreichen Laufbahn quälten, — in der peinigen⸗ 
den Ungewißheit, ob er wieder in das drückende Joch ſeiner Mün⸗ 
chener Tätigkeit und in das Abhängigkeitsverhältnis zu Wagner 


1) Briefe, I. Bd. S. 755, 
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zurückkehren follte, iſt ein weiterer, noch nicht bekannt gewordener 
Brief an Gille geſchrieben. Die Gründe zu der bisher unter⸗ 
bliebenen Veröffentlichung ſind wohl ohne Frage in der heiklen 
Darlehensangelegenheit zu ſuchen, die den eigentlichen Anlaß des 
Schreibens bildete. Der weitere Inhalt iſt aber fo echt „eorne⸗ 
lianiſch“, ſein künſtleriſches Weſen und ſein Unabhängigkeits⸗ 
drang gegenüber dem übermächtigen Genius Richard Wagners!) 
ſind ſo überzeugend und ergreifend geſchildert, daß eine Mitteilung 
des Briefes mehr als gerechtfertigt erſcheint. Er lautet (nach 
der jetzt im Muſikhiſtoriſchen Muſeum von Wilhelm Heyer in 
Köln aufbewahrten Urſchrift?): 


„Weimar den 17t. Juni 1865. 
Freund! 


Von den zwei Tagen, die ich neulich mit Dir zu verplaudern 
verlangte, will ich Dir einſtweilen eine Stunde lang vorſprechen. 
Verzeih mir, wenn ich Dich 1 und laſſe einſtweilen das 
Maul nicht hängen. 

Vielleicht biſt Du der Menſch, der mir helfen kann, die Erfül⸗ 
lung des Gebetes: Jetzt gib mir einen Menſchen, güt'ge Vorſicht. 
Ich habe nicht die leiſeſte Ahnung, wie Du mit Deinen Ver⸗ 
mögensverhältniſſen ſtehſt, weiß bei Gott nicht, biſt Du arm oder 


1) „ . . Der Widerſtreit zwiſchen der Liebe und der Bewunderung für 
das Genie und die Perſönlichkeit Wagners einerſeits und dem Beſtreben 
andererſeits, ſich von ihm loszuringen und ſich Selbſtändigkeit zu ſichern, 
bildet einen Grundzug in meines Vaters Leben“, ſagt Carl Maria Cor⸗ 
nelius (Briefe, I. Bd. pag. VII). 

2) Das Heyer⸗Muſeum beſitzt auch die Urſchriften der vier bereits 
bekannten Briefe C. an Gille. (Der erſte Brief iſt übrigens „Vor Letzten 
Januar“, alſo vom 30. Januar 1864 datiert.) 
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reich, oder zwiſchen beiden. Deshalb erſtaune nicht über mein 
Anſinnen. 
Könnteſt Du mir aus eignen Mitteln eine Anleihe von fünfhun⸗ 
dert Talern auf drei Jahre gewähren? Oder in der Unmöglichkeit 
dieſes erſten und vornehmſten Falles, hier gut für mich ſtehen, 
einen Wechſel auf die genannte Summe und Zeitdauer für mich 
geriren? Oder in irgend einer Weiſe eine indirekte Anleihe dieſer 
Art für mich vermitteln? Du biſt faſt der einzige Menſch in der 
Welt, dem ich in dieſer Zeit ein ſolches Anliegen auf die Seele 
binden mag und — darf. 
Ich habe jetzt vierzehn Tage ſeit meiner zweiten Aufführung in 
dieſer impotenten Stimmung verlebt — zwiſchen Gehen und 
Bleiben, Leben und Sterben. Endlich muß das einmal aufhören. 
Ich verlange nach Krücken oder Flügeln wieder einmal einen 
freien Schritt oder Ruck in die Welt zu tun. 
Ich gehe nicht nach München zurück. In dem einen entſchiedenen 
Wort liegt eine ganze Welt von Gedanken, Zweifeln, Erwägun⸗ 
gen, Hoffnungen, Befürchtungen, Arger, Paſſion und Menſchen⸗ 
weh und Luſt — wie eine verkohlte vorſündflutliche Steinſchicht, 
aus welcher dann die Nelke meines feſten Entſchluſſes ſchüchtern, 
noch wie über ſich ſelbſt erſchrocken, emporſproßt. Ich muß frei 
ſein, muß ſchwimmen, in einem Meer — nur den Himmel über 
mir — das Ufer ferne dämmernd im Auge. Was brauch ich 
Dir's zu erklären. Wagner iſt eine Venus, ich ein Tannhäuſer. 
Sing Dir die ganze Situation vor, und ich brauch Dir nicht 
weiter zu ſchreiben. 
Dem Triſtan gegenüber bin ich — mit einem Wort: reaktionär.) 
1) Über C.' Stellung zum „Triſtan“ vgl. auch die Ende Juni geſchrie⸗ 
benen Briefe an die Schweſter Eliſe und die Fürſtin Wittgenſtein (Briefe, 
II. Bd. S. 170 u. 177). 
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Du wirft das nicht mißverſtehen. Wagner, die dortige Auffüh⸗ 
rung des einzigen Werkes — alles das iſt hochberechtigt. Ich 
halte den umgearbeiteten Triſtan für das Höchſte, was die Bühne 
haben wird. Dort jetzt das ganze Treiben für und wider war 
mir glücklicherweiſe durch mein ſelbſteignes Hierſein erſpart!); 
hätte ich die Macht gehabt, zu den letzten Aufführungen dort zu 
ſein — es würde vielleicht meinen Gedanken durch die letzte volle 
wirkliche Anſchauung eine andre Richtung gegeben haben — doch 
im tiefſten Grunde, im innerſten Kern wird dieſer Selbſtver⸗ 
brennungsproceß des Ganzen meiner Natur nie ſympathiſch ſein. 
Müller⸗Hartung hat mir hier einmal das Compliment gemacht, 
ſeit er den Cid in Partitur ſah, daß die Stetigkeit meiner har⸗ 
moniſchen Anlagen und Übergänge ihm wohltue gegen dieſe 
Wagner ſche Raſtloſigkeit, Grenzenloſigkeit im Triſtan. Soviel 
iſt gewiß, eine völlig verſchiedene Natur bedingt in mir ein völlig 
verſchiedenes Ideal, welches ſich Werk auf Werk, unbeirrt, unbe⸗ 
einflußt, frei, auf meinem eignen Wege entwickeln muß. Das 
Alles fühlte ich längſt; ich hätte nie nach München gehen ſollen 
— aber ich folgte dem Rat „verſtändiger Freunde“, dem Jauch⸗ 
zen der Freunde und Verwandten über die „Verſorgung“! In 
München ſah ich nur zu ſehr ein, daß der Haſelbuſch nicht im 
Schatten der Eiche wachſen kann, daß er ſeine Sonne weit von 
ihr empfangen muß. Jetzt hab' ich meinen Cid erlebt, habe 
einen innigen Katzenjammer über das Ganze, ſehe nun endlich 
ein, wie ich alles zu Melodie, zu reiner Muſik in mir abklären 


1) Sein Ausbleiben bei der Uraufführung des „Triſtan“ am 10. Juni 
hatte nicht nur — nach H. v. Bülows Wort — Wagner „tief ſchmerzlich 
betroffen“, ſondern dem armen C. auch die Ungnade König Ludwigs zuge⸗ 
zogen. „Es war ein großer Fehler von mir, nicht bei Triſtan zu ſein, es 
iſt wahr ..., ſchreibt er ſpäter an Carl Tauſig (Briefe, II. Bd. S. 226). 
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muß, träume und ftrebe den ganzen Tag auf meinen dritten Stoff 
hin, bin in dieſem Augenblick faſt entſchieden, und begehre nach 
Luft, Freiheit, Selbſtbeſtimmung, Leben und Arbeit auf eine ge⸗ 
deihliche Weiſe in Einklang zu bringen. — Ich weiß, ich ver⸗ 
ſtoße durch meinen Entſchluß bei Allen, doch das iſt ſo etwas, 
was man nur mit ſich ſelbſt abmachen kann. Ich muß dem in⸗ 
nerſten Zug des eignen Geiſtes folgen, wär es in Tod und Ver⸗ 
nichtung, ich kann nicht anders. 
Ich habe mich mit Ferdinand Roeder!) in Verbindung geſetzt; 
er ſoll mir einen Dirigentenpoſten verſchaffen; er verſprach mir 
in meinen Intereſſen ein wachſames Auge zu haben. Bis ſich 
dort etwas findet, hoffentlich bis zum Herbſt, möcht' ich in ſelbſt⸗ 
beſtimmtem, unzerſtreutem Leben mich dem Studium meiner 
Kunſt, der Dichtung meines dritte Libretto widmen. Durch mein 
Verhältnis zu meiner Braut?) haben ſich unvorhergeſehene 
Mißſtände entwickelt, welche mir völlige Unabhängigkeit von allen 
Familienverhältniſſen dringend wünſchenswert machen, bis ich 
mich auf dem gewünſchten Poſten in eine heiratsbefähigende Tä⸗ 
tigkeit einleben kann. Unter all dieſen Umſtänden, die täglicher 
dringender werden, in denen lich] mich weder an die Familie noch 
an Wagner, Liſzt, irgendwie wenden mag, fällt nun dieſe Laſt auf 
Dich, da Du ſchon einmal durch den Cid eine Schickſalsrolle in 
meinem Leben ſpielſt, hier vielleicht der Deus ex machina zu 
ſein und mit Tat oder Rat entſcheidend einzuwirken. 
Schreib' mir wo möglich umgehend. Was Dein Bürgen für 
mich betrifft, ſo geben drei Jahre immer alle mögliche Chan⸗ 
sen — wir können den Cid irgendwo anbringen und das Hono- 

1) Inhaber eines ſ. Zt. bekannten Berliner Theaterbüros. 

2) C. hatte auf der Reiſe nach Weimar in Mainz Aufenthalt genom⸗ 


men und ſich dort am 18. März mit ſeiner Jugendfreundin Bertha Jung 
verlobt. 
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rar auf unſern Wechſel verwenden, ja ich kann ein neues Werk 
bis zu dieſem Termin auf den Brettern haben, das ich dann viel⸗ 
leicht in Wien oder Berlin zu höherem Preis als in Weimar 
verkaufen kann. 

Du denkſt vielleicht, was man wahrſcheinlich auch in München 
denkt, daß mein hieſiges Honorar mich zum reichen Manne ge⸗ 
macht habe. Ich nahm die fünf und achtzig Thaler einige Wochen 
voraus, da Dingelſtedt ſie mir anbot, kaufte augenblicklich 100 
öſtr. Gulden zu 62 Thalern und ſchickte ſie nach Wien, wo 
meinen armen Hausleuten das Meſſer an der Kehle ſtand. Wag⸗ 
ner beantragte bei Pfiſtermeiſter!) 200 fl. Überſiedlungsgeld für 
mich, ließ ſie ſich aber ruhig abſchlagen, während ich, um nur 
nach München zu reiſen, mir bei meinem Freund Standhartner?) 
30 fl borgte. Um hierher zu reifen, verſetzte ich meine Uhr, denn 
Reiſegeld fordern wäre tauben Ohren gepredigt geweſen. 
Wagner verſchlürft die Tauſende, und für uns armes Anhängſel 
ſind die Hunderte nicht da. Ich ſchrieb Wagner nach der erſten 
Aufführung, deutete ihm meine „weltliche Impotenz“ an, nannte 
es ein Mißverſtändnis des Geſchicks, daß ich nicht zu den Auf⸗ 
führungen drüben ſei, ſagte: ich habe einen Erfolg gehabt — 
aber er läßt mich nicht los, ſagte: eine Welle des Glücks müſſe 
mich flott machen, ich ſei auf den Sand gefahren ete. er hat nichts 
verftanden?) — nichts geantwortet. 


1) Der bekannte Kabinettsſekretär Königs Ludwig II. 

2) Dr. med. Joſef Standhartner, der 8 zu Wagners treueſten 
Wiener Freunden gehörte. 

3) Vgl. hierzu H. v. Bülows vermittelnden Brief an C. vom 4. Juli 
(Briefe, II. Bd. S. 185 f.): „. . . Deine Anſpielung in einem Briefe 
an Wagner, daß Du warteſt, bis eine Welle des Glücks Dich wieder von 
Störopolis hinwegſpüle, war zu delikat, als daß ſie früher hätte richtig 
gedeutet werden können als jetzt, wo Du Dich von neuem auf ſie beziehſt“, 
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Mein eignes Glück will ich mir aufbauen in Kunſt und Leben. 
Gille, vielleicht haſt Du eine beglückende Hand für mich, unmit⸗ 
telbar oder vermittelnd. Ich umarme Dich von ganzen Herzen, 
hilf, rate, denke — aber ſei nicht verzagt, wenn Du es nicht 
kannſt. Du bleibſt mir ewig, unverkümmert derſelbe, wie ich 
Dich nun einmal ins Herz geſchloſſen, und mich mit Enthuſias⸗ 
mus Deinen Freund nenne, Deinen 
Cornelius“. 


Anſcheinend hatte Cornelius die Vermögenslage Gilles über- 
ſchätzt. Jedenfalls war dieſer nicht in der Lage, ſeiner Bitte zu 
entſprechen, ohne daß deshalb ihr Freundſchaftsverhältnis irgend⸗ 
wie getrübt wurde. „Es kam auch ein Brief Gilles“, teilt Peter 
am 25. Juni ſeiner Bertha mit. „Er hatte mich geſtern zwei⸗ 
mal vergeblich geſucht, und hatte wenig Zeit, wegen Gratulation 
und andern Dingen. ..“ Ein Darlehensgeſuch bei dem Wei⸗ 
marer Regierungsrat und bekannten Wagner⸗Schriftſteller Franz 
Müller blieb ebenfalls ohne Erfolg!), und erſt die 100 Taler, 
die Peter in den letzten Julitagen von ſeinem Bruder Franz er⸗ 
hielt, konnten ihn von Weimar „loseiſen“. „Ich bin jetzt in 
einem Labyrinth, ärger als je, mit meinem Cid glaubte ich mich 
auf eine Höhe des Lebens hinaufgearbeitet zu haben, und ſehe 
mich im Gegenteil in tiefer Kluft hilflos verlaſſen“, ſchreibt er 
am 2. Auguſt der Braut:). Auch feine Bemühungen um einen 
Kapellmeiſterpoſten, zu dem er freilich kaum die nötige Eignung 
und Erfahrung beſaß, waren in Weimar ſowohl wie in Meinin⸗ 
gen fehlgeſchlagen, und ſo trat er denn auf Anraten ſeiner Brü⸗ 
der „München nicht aufzugeben“, die Rückreiſe nach der baye⸗ 


1) Briefe, II. Bd. S. 227 (an Carl Tauſig). 
2) Ebenda S. 212. 
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riſchen Hauptſtadt an. Mochte ihm auch feine dortige Stellung 
durch das Zerwürfnis mit Wagner, das er mit ſeinem Fernblei⸗ 
ben vom Triſtan heraufbeſchworen hatte, noch mehr verleidet 
ſein, ſo blieb ihm doch kein anderer Ausweg: Pegaſus mußte 
zurück ins Joch. 


Die Muſik iſt die am ſpäteſten ausgebildete Kunſt; ihre 
Anfänge waren die einfachen Zuſtände der Freude und des 
Schmerzes (Dur und Moll), ja der weniger Gebildete denkt 
ſich kaum, daß es ſpeziellere Leidenſchaften geben kann, daher 
ihm das Verſtändnis aller individuelleren Meiſter (Beethovens, 
Fr. Schuberts) ſo ſchwer wird. Durch tieferes Eindringen in 
die Geheimniſſe der Harmonie hat man die feineren Schattie⸗ 
rungen der Empfindung auszudrücken erlangt. 


Schumann. 
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Anton Bruckner und ein deutſcher Arbeitsmann. 


Ein Briefwechſel — herausgegeben zum Gedenkjahre 1924 
von Arthur Seidl, Deſſau. 


Vorbemerkung: Es war im Herbſt 192ʃ, gelegent⸗ 
lich des Bruckner⸗Tages, daß ein in der „Einkehr“ der „Münch⸗ 
ner Neueſten Nachrichten“ (Redaktion: Paul Ehlers) veröf⸗ 
fentlichter Gedenk⸗Aufſatz meiner Feder mir von ſchwieliger, doch 
offenbar feinfühliger Handwerker⸗Hand ganz überraſchender Weiſe 
einen denkwürdigen Brief zutrug, der mich auf's Tiefſte alsbald 
bewegen ſollte und anhaltend ſeither beſchäftigen mußte, — daher 
denn auch einen Gedankenaustauſch weiterhin noch auslöſte, wel⸗ 
cher wohl Jeden (wie mich ſelbſt) in wachſendes Erſtaunen, 
mehr noch über die eigenartig reiche Empfindungswelt als ſchon 
den hohen Bildungsgrad dieſes einfachen Mannes der Arbeit, 
verſetzen wird. Nach längerer und reiflicher Überlegung ſchreite 
ich nachfolgend beherzt zur weſentlich ungekürzten Veröffent⸗ 
lichung eben dieſes Briefwechſels (ſoweit er hie rauf Bezug ge⸗ 
rade hat), in der ernſten Erwägung: daß er einmal dazu bei⸗ 
tragen kann, die Klaſſengegenſätze oder doch Standesunterſchiede 
zu überbrücken und ſo, mit ſeinen gehaltvollen Hintergründen 
wie bedeutſamen Zeitfragen, den Meinungskampf unſerer Tage 
in etwas vielleicht mildern zu helfen; ſodann aber auch, weil 
er gleichſam einen (damals noch ganz un bewußten) würdigen 
„Nachruf“ heute mit darſtellt — wie zunächſt ſchon auf Her⸗ 
zog Friedrich II. von Anhalt und ſein hohes Kulturwerk, 
das Deſſauer „Friedrich⸗Theater“, als die ſegensreiche Bildungs⸗ 
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ftätte des Anhaltlandes und deſſen Volkes — fo hinwiederum 
auch auf Arthur Nikiſch „den Unvergleichlich⸗Unvergeßlichen; 
endlich aber auch, weil das Ganze als willkommen zeitgemäßer 
Beitrag zum 100. Geburtstag Anton Bruckners ſelbſt er⸗ 
ſcheinen mag und darum jetzt eben hier ſeine gute Statt fin⸗ 
den dürfte. 

Ein jeder aufmerkſame Leſer wird mit mir gewiß der ſelben 
Meinung ſein, daß ein erkleckliches Wiſſen und eine Fülle ſelbſt 
von ſprachbildneriſcher Begabung hiernach vorliegt, die nachhal⸗ 
tigſte Freude an und für ſich über dieſen Fall wecken können, 
je mehr da ein wahrhaft ſeelenvolles Gemüt, zudem ein intuitiv 
erfaſſender Muſik-Poet und zweifellos philoſophiſch gerichteter 
Kopf in neuen Anſchauungen, Gleichniſſen wie Erkenntniſſen 
friſchweg ſpricht, wie man ſie auch bei unſeren beſten Fachſchrift⸗ 
ſtellern zur Sache bis dahin noch kaum vorgefunden hatte. Kann 
man ſich z. B. den verewigten Meiſter des Zauberſtabes Arthur 
Nikiſch feiner charakteriſiert denken, als es der Verfaſſer 
dieſer Briefe mit wenigen Worten tut? — Und läßt ſich das 
Weſen einiger Sätze aus Bruckners ſymphoniſcher Welt 
wohl anſchaulicher geben, als es mit nachſtehendem Herzenserguß 
eines derart Begeiſterten geſchehen? Das: „Drum mocht's euch 
nie gereuen , wenn „herab aus hoher Meiſterwolk' 
ihr ſelbſt euch wendet zu dem Volk“ — hier iſt es einmal 
draſtiſch erfüllt und glänzend erwieſen; da wird wirklich „Volks⸗ 
ſtimme“ zur Gottes ſtimme über eine viel umſtrittene Er⸗ 
ſcheinung, während jene ſonſt doch ſo oft nur wie von einer 
ſchlechten, wo nicht gar beſchädigten Grammophon⸗Platte her an 
unſer Ohr klingen will. Und, wie für die ſe anregſame, hoch⸗ 
geſtimmte Seele ehedem ein Bruckner, Beethoven, Nikiſch 
D' Albert uſw., jo wurde mir jetzt der ſchlichte Zeitgenoſſe aus 


326 


* 


der Ferne ſelber zu einem ganz einzigen, ausgeſprochenen Er⸗ 
lebnis und — ich darf wohl ſagen — zu ganz unſchätzbarem, 
unverlierbarem Beſitze; zumal keinerlei Vorſpiegelung falſcher 
Tatſachen hier dazwiſchen liegen kann, die Perſönlichkeit dieſes 
hochachtbaren Autodidakten — den ich allerdings von Angeſicht 
zu Angeſicht bis zur Stunde leider noch nicht kennen lernen 
durfte — nach Ort und Art vielmehr durchaus klar mir ſelbſt 
ausgewieſen iſt. Der Spur des Deſſauer „Herzog Friedrich⸗ 
Waiſenhauſes“ (das er ja brieflich angegeben) verdanke ich näm⸗ 
lich die freudige Beſtätigung ſeitens einer mir wohlbekannten 
Diakoniſſe, die Pflegerin und Erzieherin damals dort geweſen, 
ſich des geweckten Jungen genau und gerne noch erinnert — ja, 
mir den jetzt etwa 30⸗Jährigen ſogar auf einem Gruppenbilde 
ſeiner Kindheitszeit, das ſie ſelbſt noch beſitzt, als einen der 
ihr anvertrauten Knaben beſtimmt aufzeigen und vorſtellen 
konnte: die Identität wäre damit alſo ganz einwandfrei zugleich 
feſtgeſtellt. 

Und ſo hätte ich denn zu der — aus nahe liegenden Gründen 
auch hier ohne Namen⸗Nennung und (im Übrigen natürlich 
genau bekannte) Orts⸗ oder Wohnungsangaben geſchehenden — 
Wiedergabe nachſtehender, wohl für ſich ſelbſt redender, Texte 
als deren verantwortlicher Herausgeber nur noch zu ſagen, daß 
ich ſelbſtverſtändlich für alles mit den Originalen (die auch 
bereits in mehreren Händen waren) vollauf einzuſtehen 
vermag. Ganz ebenſo verſteht es ſich „am Rande“, daß ich 
nicht das Geringſte ſtiliſtiſch abgeändert habe bzw. daran erſt 
beſonders zu feilen oder zu verbeſſern brauchte — nur einige 
ganz wenige Satzzeichen habe ich, um der größeren Deut⸗ 
lichkeit willen für in ſolchen Dingen weniger geübte Leſer, als 
Schreib⸗Flüchtigkeiten etwa richtig einzuſtellen mir erlaubt, 
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Zweifelhaftes als rein ſubjektive Meinung des Herausgebers in 
[ ] ſtets klärlich hervorgehoben. Daß hin und wieder der Aus⸗ 
druck übertrieben⸗geſteigert ſich gibt — um nicht zu ſagen: eine 
etwas „geſchwollene“ Redeweiſe da oder dort wohl auch ſich 
bemerklich macht, (bezeichnend z. B. die überwuchernde Fremd⸗ 
wörterſucht) und daß nicht alles ganz tadellos gebaut oder ge⸗ 
danklich immer gleich richtig verknüpft erſcheint: es darf und 
wird bei ſolch' einem Selfmademan eigener Fortbildung wie 
eigenſter Prägung nicht weiter Wunder nehmen; als eine Art 
von Wunder wirkt alles ohnedies ja ſchon! — An entſprechender 
Stelle ſchalte ich auch das jetzt uns doppelt ergreifende Ant⸗ 
wortſchreiben von Arthur Nikiſch' s Hand an mich ſelbſt 
noch mit ein, durch deſſen Mitteilung an dieſer Stelle ich des 
teuren Verblichenen Andenken gerade zu feiern und vollends zu 
ehren glaube. — Überall bleibt das vor geſchriebene Datum 
der einzelnen Schreiben recht genau mit zu beachten. 


J. N. N. an Arthur Seidl in Deſſau. 
[Bayriſches Oberland, unweit München] 14. X. 21. 


Sehr geehrter Herr! 

Unglaublich oder doch exaltiert werden Sie es finden, wenn 
ich Ihnen grad' heraus geſtehe, daß ich von der Arbeit weg (bin 
in einem Sägewerk, habe Nachtſchicht und, während die Säge 
für mich arbeitet — Zeit) mir nichts, dir nichts und bei einem 
Höllenſpektakel, zur Feder greife und dieſen Brief geradewegs 
an Sie ſchreibe. Das geiſtige Band hierzu heißt Bruckner 
(Münchener Neueſte Nachrichten), das ſeeliſche mein Heimats⸗ 
ort Deſſau, und das vermittelnde beider könnte Nikiſch 
heißen (jener Dirigent, der mit der Seele in den Augen und 
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einem Gottvaterherzen in den Händen die fieben Schöpfungs⸗ 
tage heiter und groß in den Konzertſaal hinklingen läßt).“) 

„Wie komme ich dazu“, werden Sie fragen, „Anlaß zu 
nehmen an jenem Artikel: „Bruckner⸗Skolien', um Ihnen zu 
ſchreiben?“ Ach — ich muß geſtehen, Ihr Artikel war es nicht 
allein; die ganze „Einkehr“-Nummer, die mich ſo aufgeregt hat, 
bloß weil ich ein einziges mal Bruckners VII. in der Bernbur⸗ 
ger Str. in Berlin gehört habe, und jetzt nach drei Jahren noch 
ſo zappelig davon bin. Dann wanderte ich hier her, habe von 
Muſik nichts Geſcheites mehr gehört ſeitdem, als wie das, was 
ich jetzt geleſen, das iſt alles. Dabei wäre nun nichts Abſonder⸗ 
liches, jedoch da ich noch ſechs Stunden Arbeitszeit habe und 
unfähig bin, meine „Geſchichte der Engliſchen Ziviliſation v. 
Buckle“, die ich hier habe zum leſen, weiterzuſtudieren, ſo kam 
mir der Einfall, beſagtes Queckſilbriges auf das Papier hinzu⸗ 
wirbeln, mit dem Gedanken, daß ich ja eigentlich Deſſau von 
mir grüße, wenn ich dieſe Zeilen loslaſſe. Das iſt alles: meine 
Torheit, meine Simpelei und weiter nichts. Über Muſik kann 
ich und mag ich mich nicht unterhalten und ſoll dies hier nur 
der Ausdruck fein einer Bruckner⸗Verehrung eines 
Arbeiters, die mich im Grunde doch ſo aufwallen läßt, 
weil ich ihn einmal erlebt habe. Und kann man denn davon 
anders ſchreiben? Alſo! Bruckner lebt auch in mir, ich in ihm, 
das iſt wenig und doch ein Stückchen metaphyſiſche Welt mit 
rätſelbarem Hintergrund. Laſſen Sie mich noch erklären: Bruck— 
ner, der eine religiöſe Syntheſe aus Beethoven war, und weil 
naiv und darum urſprünglich, wäre der rechte Mann geweſen, 
das Titanenwerk einer Prometheus⸗Symphonie zu vollbringen 

) Niedergeſchrieben — vgl. Datum des Briefes — lange vor Hin⸗ 
ſcheiden des genialen Dirigenten! 
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(freilich Beethoven wäre hierzu urgewaltiger). Aber da es 
nicht geſchah, bleibt noch eine Hoffnung, daß ſo ein Wurzel⸗ 
echter aufſteht, der aus Beethoven und Bruckner und, ſoweit 
in einem ſolchen Werk die Okeaniden in Betracht kommen, 
auch Mahler, — eine Himmels- und Erd⸗ und Kaukaſusſzene 
erſtehen läßt, die mit Recht dem Namen Weltſymphonie alle 
Ehre machen müßte. Vielleicht erlebe ich's noch. Grüßen Sie 
bitte das geſegnete Anhaltiſche Land von mir. 
Ich ſelber verbleibe grüßend 


Ihr 
N. M. 


Ja. Geh. Hofrat Prof. Dr. Arthur Nikiſch an Arthur 
Seidl. 
Leipzig, 26. Nov. 21. 


Verehrteſter, lieber Freund. 


Seien Sie herzlichſt bedankt für ihre lieben Zeilen und die 
freundliche Überfendung des „N. N.“ Briefes. Dieſer hat mich 
außerordentlich überraſcht, ja gerührt! Iſt es nicht wunderbar, 
was die Muſik aus den Menſchen machen kann? Daß eine 
Symphonie im Stande war, bei dieſem einfachen Handwerker 
ſolche Gefühle auszulöſen, ihn zu ſolchen Gedanken anzuregen! 
Erfahrungen wie dieſe bringen uns ausübenden Künſtlern im⸗ 
mer wieder zum Bewußtſein, welche Miſſion wir zu erfüllen 
haben, und ſtärken in uns das Verantwortlichkeits⸗Gefühl, mit 
welchem wir täglich an unfere Arbeit heranzugehen haben!“) — 


) Anmerkung des Herausgebers: Der ſchönſte Nachruf, den ſich 
der Meiſter ſelbſt über's Grab hinaus ſchreiben konnte, — dieſes Gefühl 
ſteter, edelſter Verantwortung für ſein hohes Künſtler⸗Amt! 
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Außerordentlich bedauert habe ich, daß Sie verhindert waren, 
zur „Dante“ ⸗Symphonie herüber zu kommen. Es war eine 
würdige Aufführung; ich glaube, Sie wären befriedigt geweſen. 
Mit herzlichen Grüßen in alter Verehrung und Treue 


Ihr 
(gez.:) Arthur Nikiſch. 


II. Seidl an N. N. 
Deſſau, den 5. Dezember 1921. 


Mein werter Herr .! 


Gewiß zählen Sie mich Saumſeligen ſchon längſt zu den 
unnahbar⸗hochmütigen Fachgelehrten (und völlig ungenießbaren 
Menſchen), die im ſtolzen Bewußtſein ihres eng umſchloſſenen 
Zunftkreiſes „ſelig“ ſind und in ſteter Selbſtbeſpiegelung oder 
— je nachdem — Stumpfſinn, ſo ungefähr wie die indiſchen 
Pagoden, ihren eigenen Bonzen⸗Bauch (richtiger: Nabel!) nur 
immer beſchauen. Wahrſcheinlich auch werden Sie's, nach der 
ſchrecklich langen Zeit, die inzwiſchen leider ſchon verſtrichen iſt, 
kaum glauben, wie ſehr mich Ihr fo herzhaft⸗ freundliches 
Schreiben, mit dem lebendigen Zuruf und dem warmen An⸗ 
halt⸗Gruße beim Empfange ſeinerzeit ſelbſt gefreut hat, ja 
noch immer aufrichtig erfreut, und werden' s nicht wohl für 
möglich halten, wenn ich Ihnen allen Ernſtes heute verſichere: 
daß mir dieſe dankenswert ſpontanen Zeilen Ihrer arbeitſamen 
Hand eine Fülle von Anregungen zur eingehenden Beantwor⸗ 
tung nahegelegt und durchaus anſprechend den entſchiedenen Ein⸗ 
druck erweckt haben, wir Beide müßten eigentlich noch öfter 
von einander hören und jedenfalls gute Freunde zuſammen für der 
bleiben .. . Und doch iſt es genau fo, wie ich hier fage; 
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und ich bitte Sie herzlichſt zugleich, mir das nun auch aufs 
Wort zu glauben, denn ich meine es wirklich ſehr ernſt damit. 
Ich bin nur leider ein etwas allzu viel beſchäftigter, durch eine 
wahre „Polyphonie“ vielſeitiger Funktionen oft arg überbür⸗ 
deter Litterat, Dozent, Herausgeber, Dramaturg, Muſikſchrift⸗ 
ſteller, Kunſt⸗Philoſoph und Kultur⸗Pſychologe, der z. B. mit 
ca. 50 feiner ehemaligen „Konſervatorium“⸗ Schüler noch 
heute regen Gedankenaustauſch für's fernere, ſo ſchwierige Leben 
andauernd brieflich unterhält und ſich an dieſem lebensvollen 
Verkehr mit der friſchen aufſtrebenden Jugend ſelber gerne friſch 
erhält — und ſo kommt er denn manchmal über anderen drin⸗ 
genden Aufgaben und nächſtliegenden Pflichten, unliebſamer 
Weiſe, nicht gleich zu dem ihm ſelbſt Wünſchenswerten. Auch 
wollt' ich erſt einmal, ein anderer „Nikolaus“ oder „Knecht 
Rupprecht“, meinen Sack guter Gaben und beabſichtigter 
Echo's auf Ihre nette Zuſchrift hübſch vollſtändig beiſammen 
haben, um dieſen gleich möglichſt erſchöpfend vor Ihnen „aus⸗ 
kramen“ und Ihnen meine freudige Erkenntlichkeit rechtſchaffen 
auch ein wenig mit dazu bezeugen zu können, — und das 
hat nun wieder mehr Zeit erfordert, als ich Anfangs ſelber 
vermutete, ja ſteht ſelbſt heute noch lange nicht im gedachten 
„rechten Lote“; ich will Sie aber nun nicht länger mehr mit 
meiner (längſt ſchuldigen) Antwort hinhalten und Ihnen einſt⸗ 
weilen doch wenigſtens dieſen Vor boten ſenden, mir Ergän⸗ 
zung, Erweiterung wie Vervollſtändigung für ſpäterhin aus⸗ 
drücklich noch vorbehaltend, wofern Sie mich nur auch immer 
bezügl. Ihrer jeweiligen Adreſſe hübſch auf dem Laufenden 
erhalten wollen, da es ſich damit insgeſamt wohl noch etwas 
länger hinausziehen könnte. — | 
Denken Sie nun aber nur, wie merkwürdig: während Sie 
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in meiner Perſon Ihre alte Heimat Anhalt grüßten, fandten 
Sie mir zugleich ganz unbewußtermaßen einen gar lieben Gruß 
aus meinem ſchönen Oberland; denn Sie müſſen wiſſen, ich 
bin ein alter Bajuware meines Stammes, geborenes 
„Münchener Kindl“, durch ein wechſelvolles Leben ſeit 18 
Jahren nach Anhalt verpflanzt — nämlich vom „Theater⸗-Her⸗ 
zog“ weiland Friedrich II. damals zum Muſik⸗Dramaturgen 
ſeiner „Hofbühne“ hierher berufen. (Näheres zur Aufklärung 
wird noch folgen in einer kleinen Broſchüre, mit noch anderen 
Sachen zuſammen.) — Vor allem denn alſo: Anhalt grüßt 
treulich wieder! Nachdem die Schriftleitung der „Münch e— 
ner Neueſten Nachrichten“ Ihren Briefinhalt (den ich ihr in 
Abſchrift alsbald zuſandte, da er ſie, als „Stimme aus dem 
Leſerkreiſe“ doch intereſſieren mußte) ohne Datum noch Namens⸗ 
Unterſchrift vor einiger Zeit bereits freundlichſt bewillkommnend 
veröffentlicht hatte, glaubte ich ihn doch An halt und Deſſau 
ſelber ebenſo wenig mehr vorenthalten zu dürfen, bzw. vermeinte 
Ihnen ſolch' öffentliche Gruß⸗Weitergabe ſchon ſchuldig zu 
ſein. Leider freilich fand es unſere anhaltiſche Preſſe offenbar 
nicht allgemein intereſſierend genug, denn ſie hat es bisher nicht 
gebracht! Aber auch Ihre ehemalige Landes mutter, die 
Witwe des verewigten genannten Fürſten, grüßt gleichſam noch 
mit, der ich den Brief — zu ihrem lebhafteſten Intereſſe — 
ebenfalls gelegentlich vorlas. Und letzhin grüßt ſogar mein 
wertgeſchätzter und hochverehrter alter Freund Arthur Nikiſch 
„höchſtſelbſt“, deſſen Gattin bei Ihrer liebevollen Schilderung 
feiner einzigartigen Bruckner-Auslegung „obendrein zu Thränen 
gerührt“ ward und Ihnen für dieſes ſchöne Bekenntnis eines 
unvergeßlichen Lebens⸗Eindrucks gar vielmals auch ihrerſeits 
noch beſonders danken möchte. 
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Nun Hoff’ ich Ihnen da ſpäter noch eine recht bedeutſame 
Broſchüre und (allerdings etwas ſchwierig zu leſende, aber auch) 
recht tief ſchürfende Studie über „Anton Bruckner“ (von Dr. 
Erich Schwebſch) u. a. übermitteln zu können: der mögen 
Sie alsdann ſelber ohne Weiteres entnehmen, daß Sie — mit 
einem an ſich ganz richtigen Grund gefühle von der Sache — 
in der Formulierung da und dort zunächſt doch wohl noch irre 
gegangen ſind, wenn Sie Bruckner oder einen berufenen Nach⸗ 
folger mit Prometheus und den Okeaniden in Beziehung ſetzten. 
Das war eben noch (oder ſchon) die Entwicklungs⸗Stufe wie 
Aufgabe eines Beethoven in der geſammten Muſik⸗Ge⸗ 
ſchichte, während es jetzt vielmehr den „Kosmos“ aus dem Welt⸗ 
Chaos zurückzugewinnen gilt, und ein neues „Ethos“ (nicht 
„Pathos“) — ſ. z. ſ. der inneren Gottſeligkeit und friedlichen 
Gottesruh', eines „harmoniſchen“ Gottesbewußtſeins des Men⸗ 
ſchen im weiteſten (bei Weitem nicht mehr kirchlich⸗kon⸗ 
feſſionellen) Sinne des Wortes — in Sicht kommt; und ander⸗ 
ſeits wieder — in einem gewiſſen Gegenſatze vielleicht zur euro⸗ 
päiſchen „Ziviliſation“ eines Buckle — die Arbeit an der 
Menſchheit⸗„Kultur“ durch einen Bruckner (und auch Wag⸗ 
ner natürlich) begonnen hat. Ganz ebenſo will ich Ihnen, ſo 
bald er nur erſt die Druckpreſſe verlaſſen haben wird, einen 
eigenen Vortrag von mir noch zuſchicken, aus deſſen etwas läng⸗ 
lichem Titel: „Die Muſik als Heilkraft — zum Wieder⸗ 
aufbau von Geſundheit und Geſellſchaft“, Sie ja ſo 
ungefähr ſchon den Hauptgedanken, das eigentliche Endziel der 
Ausführungen einſtweilen erſehen können, wie Sie nach Durch⸗ 
ſicht vollends erkennen werden, daß da in Sonderheit mit 
Bruckners gewaltigem Tag⸗ und Hauptwerke (der IX großen 
Symphonien) durch die Macht der Tonkunſt eben ſo etwas wie 
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ein neues Religions⸗Ideal der Menſchheit heraufgekommen iſt, 
eine ganz neue Geſellſchafts⸗ und höhere Gemeinde - Bildung 
der Herzen wie überhaupt der Edel⸗Menſchheit als ſolchen 
(NB: bei Leibe nicht des alten Geburt⸗Adels) in Morgen⸗ 
Weihe wie Abend⸗Feierlichkeit weſentlichen Seins und 
natürlicher Ur ſchöpfung hier erfolgt. Denn, ſehen Sie, ich 
bin ein ganz merkwürdiger und gar eigener Kautz: obzwar in 
allen geiſtigen Fragen und kulturellen Dingen auf⸗ 
richtiger Ariſtokrat vom reinſten Waſſer und Vertreter der 
vornehmen Werte, Tugenden wie Pflichten, von jeher doch 
auch in allm materiellen Daſein und ſozialen Volks⸗ 
leben ein aufrechter Anhänger der demokratiſchen 
Rechte und Anſprüche meiner politiſchen Geſinnung nach 
(in welcher Eigenſchaft ich mich ſchon ehedem 1901/8 als Pub⸗ 
liziſt, Kultur⸗Schriftſteller und Herausgeber der Münchener 
Zeitſchrift „Die Geſellſchaft“ betätigt bzw. vor der Offentlich⸗ 
keit klar ausgewieſen), unterordnete ich mich nachmalen doch ganz 
gern und höchſt zwanglos dem erlauchten Willen eines 
Herzogs von Anhalt und tat in würdiger Anhänglichkeit und 
geiſtiger Unabhängigkeit lange Jahre bei ihm „Für ſten⸗Dienſt“, 
weil es ſich da tatſächlich um einen auserwählten, wie ſelten 
berufenen Fachmann der Bühne und einen tief ideal⸗ 
geſinnten „Kultur wahrer“ edelſter Künſtlergeſinnung wie 
Stylpflege handelte, bei dem man in eine „Hochſchule“ der Mu⸗ 
ſik⸗Dramaturgie und des vornehmſten Kunſt⸗Ideales nur immer 
ging, wenn man ihm derart ſeine Kräfte widmete und frei⸗ 
willig zu einem unvergleichlich ſchönen „Ganzen“ gehorſamte. 
Und auch bei ihm, damals unter Mikorey' s kongenialem 
Dirigentenſtabe, ward eben Bruckner'n ſein künſtleriſches 
Recht, war er kulturell frei geworden, weil ſeine „Muſikali⸗ 
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tät“ hier wohl „zu Haufe” und gut geborgen war, eine Heim⸗ 
ſtätte und Reſonanz von Natur aus fand in jenem aparten 
Ideal⸗Reich eines weit blickenden deutſchen Fürſten, als ſeinem 
verſtändnisinnigen Grund und Boden ſelber. Ich ſage aber 
auch (mit dem Aphoriſtiker P. N. Coßmann — NB: nicht 
dem derzeitigen Herausgeber der „Südd. M.⸗H.“, deren rein po⸗ 
litiſche Richtung ich geradezu bekämpfe): „Alles für die Maſſe, 
aber nichts durch die Maſſe!“ Denn allerdings will mir 
immer ſcheinen, als ob — den Einzel- Fol ſtets ausgenom⸗ 
men — dieſe „Maſſe“ als ſolche im Grunde doch weniger 
„lichthungrig“ als vielmehr nur eben „licht ſpiel hungrig“ 
immer wieder ſei. Anderſeits freilich gehört zum „großen Hau⸗ 
fen“ ſtets noch Einer mehr, als Jeder bei ſich denkt! — 
Alles in allem denn: wir müſſen miteinander fortan, mein ich, 
in guter Verbindung bleiben; und, wenn Sie Geduld haben 
wollen, bis ich Ihnen noch einiges vom umſtehend angekündig⸗ 
ten im Original endlich zugehen laſſen kann, dann werden 
Sie zuverſichtlich auch finden, wie wir uns beſſer und immer 
beſſer zuſammen ſchon verſtehen. Bis dahin und in dieſem Sinne 
grüß' ich Sie mit warmem Händedruck im Geiſt als Ihr 


(gez.:) Arthur Seidl, Kulturmenſch und nur ſo im Neben⸗ 
amt auch „Prof, Dr.“, aber ſchon gar kein Fachſimpler! 


III. N. N. an Seidl. 
J. 


O Sie ganz wunderbarer Menſch! — Es gibt noch eine 
Kultur der Herzen! Über das Meer von Trübſal ein unſicht⸗ 
bares unlautes Genium von Seelen, das in der Mitteilſamkeit 
ſeiner Liebe zu Höhen führt. Schon das Vertrauen zu einem 
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Arbeiter, gelindes Verſtehen ihrer Grundgefühle vorauszuſetzen, 
rührt und tut mehr auf als geheime Saiten, es läßt mitſchwin⸗ 
gen. Wo wohltätige Großmut auch ſeine Pſyche öffnet, erklingen 
die Seelentäler der Menſchen zu einander. Wie ſetzen Sie z. 
B. Urteilskraft voraus über ein Herrſcherhaus, deſſen Charak⸗ 
terbild zu einer Zeitwende und in den ſogenannten unteren 
Schichten leicht, nur allzu leicht ſchwankt! Konnten Sie ſpüren, 
daß ich mich als Tatbürger echt Wilhelm v. Hum bold tiſcher 
Geiſtesprägung fühle, der nicht nötig hat, in der Oberflächen⸗ 
Welt Geiſtesanleihen zu borgen? Aber das iſt es eben: man 
ſetze den Einzelnen im Volke an ein Mühlrad — ſie werden 
träge Waſſer ſchöpfen laſſen; und man gebe ihnen einen Pro⸗ 
bierſtein in die Hand, ſie werden prüfend Gold reiben. Nur muß 
man ihnen größere Aufgaben, ja das Höchſte zutrauen. Was den 
oberen Fall anbetrifft, ſo weiß man auch im Volke, ich meine 
mich nicht allein, ſchätzbar genug, daß Ferrara durch feine Für⸗ 
ſten groß wurde und daß ein Karl Auguſt mehr Herzen gewann 
als die ſterbliche Zeit Kriege. Und, wenn ich den Leuten hier 
und im Felde erzählte, daß ein Friedrich II. uns Armen fo 
ziemlich zu Wagnerianern erzog, ſo begegnete das freilich oft — 
nicht immer — Kopfſchütteln; ich aber war jedenfalls immer 
beglückt in ſolchem Angedenken. Außerdem, laſſen Sie ſich er⸗ 
zählen, bin ich — mit einem Gran Herzblut — dieſem Herrſcher 
zu Danke verpflichtet, denn ich wurde im Herzog Friedrich⸗Wai⸗ 
ſenhaus erzogen (1908/10). Um aber den obigen Faden auszu⸗ 
ſpinnen, ſollen Sie noch wiſſen, daß ich durch die Wagner⸗ 
Pflege in unſerer Stadt (mein Trinkgeld in der Lehrlingszeit 
iſt in's Hoftheater gewandert) einen beſonders glücklichen Stern 
gehabt, mich immer dem Beſten zuzuwenden. Vom Muſikvater 
Nikiſch habe ich ſämmtliche Beethoven⸗Symphonien, auch 
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Mahler, Strauß und Tſchaikowsky gehört; und 
ein hierhergehörendes Kapitel waren dann auch die Klavierabende 
Eugen d' Alberts im Stuttgarter „Großen Haufe’. In 
ſelbiger Stadt lag ich 1917 im Malaria⸗Lazarett. Sie werden 
begreifen, von einem ſolchen Meiſter die Egmont⸗Ouvertüre, 
Beethoven⸗Sonaten, oder gar nur die „Wut über den verlorenen 
Groſchen“ zu hören — und dieſer ſtruppige Titan Beetho⸗ 
ven, in allem und dem Kleinſten groß, ſteht leibhaftig und 
geiſthaftig, mit allen Geberden ſeiner großen Naturſeele vor 
einem, das Herz aufpumpend zu ſchöner Wildnis. Damals bin 
ich einmal im Schnee den Bopſer hinaufgerannt, Aufruhr im 
Innern, meine Stirne und das Herz zu kühlen, und dann höchſt 
verſpätet ins Lazarett zurückgekehrt. Aber ich habe keine Rüge 
eingezogen. Eine Prachtſchweſter, die Kriegstiere zu Menſchen 
machte durch ihr eigenes großes Menſchentum (Thuſi Köbele 
heißend), verſtand das alles. Sie war, wie bei jedem Einzelnen, 
immer mitglücklich mit meiner muſiſchen wie auch primitiven 
Not. Goldige Zeit — Zeit des Sichemporahnens! Sie ſegnet 
die Erde nach Sterntag⸗Stunden. | 

Daß die anhaltiſche Preſſe meinen Brief, der ja nichts war 
als ein Hauch der Empfindſamkeit, nicht zum Abdruck brachte, 
liegt ſicherlich daran, weil, was ich für Freunde ſchreibe (erlau- 
ben Sie mir dieſen Ausdruck), nicht für Zeitungen beſtimmt 
ſein kann. Auch hält man gerade darum oft Gefühl für nicht 
wertvoll genug, weil es mehr weſenlos, und in der Summe oft 
mehr trügt und nichts gibt als den Augenblick. Und für die all⸗ 
gemeine Betrachtung geſprochen, ſind der Einzelnen Herzen ver⸗ 
ſchieden im Zeitlichen, auch oft den Geſetzen einer Anſchauungs⸗ 
mechanik unterworfen, will heißen: unwandelbar anderen Ge⸗ 
ſichten gegenüber, die vornehmlich Bekenntnischarakter tragen. 
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Und ich felbft frug mich, drei Wochen fpäter, nach Abſendung 
des Briefes, ob ich nicht etwas recht Dummes angerichtet hätte. 
Aber es kam alles anders. Es wurde mir eine ſolch' frohe Über⸗ 
raſchung zuteil, daß ich, wie ich es Herrn Ehlers“) mitteilte, 
bald des Überfreuens nahe war. Ein teures, vom verehrten 
Vorgenannten geſtiftetes Billet für die Bruckner 'ſche IX. warf 
mich aus dem ſonſt üblichen Konzertbeſuch⸗Geleis. Doch war es 
gerade ſo wunderbahr. Wie auf einem Thron durfte ich das 
Herrlichſte entgegennehmen. Ich war geſegnet bis zum Letzten. 
War ich doch bei liebevollen Bruckner⸗, was hier gleichbedeutend 
iſt mit Menſchen⸗Freunden eingeladen, ſowohl zu Tiſche, wie 
zum Nachtquartier. Die Namen heißen v. Parſeval⸗München. 

Doch nun zur IX. ſelbſt. Ich muß in die Fächer des Erle⸗ 
bens greifen — einen ganzen Monat überdringen, der hier wie 
eine Sekunde wirkt. „Feierlich“ betitelt ſich der erſte Satz. Aber 
dieſes Feierlich iſt ein von vorne herein klangvoll Gewaltiges. 
Ein Aufruf innerer Elemente zu einer Pilgerfahrt, die über ſich 
hinausmündet. Das „Urgeheimnis“, wie es anders Meiſter 
Gottfried Keller „kund ward“, iſt hier als Rede, Wort, Ein⸗ 
fühlung längſt unterbrochen, liegt unmittelbar offen, ſingt, tönt, 
iſt „es ſelbſt“! Nirgends aber auch nur ein Hauch von Ekſtaſe, 
Bleichſucht, Manier (dieſe Worte wirken hier ſchändlich), alles 
iſt Urſprünglichkeit innerer Gewalten, iſt Pforte, Schoß, Quell 
an ſich. Wo eine ehern⸗ſonore Stimme eine andere übergipfelt, 
tut fie es nicht, um dieſe unt er ſich zu laſſen. Wie ein Geſetz 
fügen fie ſich zuſammen, ſteigen nach oben in herrlichſter 
Vereinheitlichung. Da bleibt es nicht aus: Aus ſolchen Einzel⸗ 


*) Dem Muſik⸗Redakteur der „Münchner Neueſten Nachrichten“, die 
ja jene Bruckner⸗Nr. der „Einkehr“ gebracht BL — Anm. des 
Herausg. N f 
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Harmonien, oder Vielheit⸗Geſängen, türmen ſich hochwärts Ju⸗ 
belchöre: Hier Hymnen aus dem Prieſtermund der ſich er dauern 
wollenden Menſchheit ſelbſt; dort, manchmal kantig, Hymnen 
wie von Bauernheeren vor Gott — klangrein, angeboren — 
wirklich und, wo ein großartiger Aufſchwung, ungemeſſen ir⸗ 
diſch wie himmliſch; immer und immer inbrünſtig ſich über⸗ 
ſtrömend und notwendig heilig. Niemals wird das Wunder 
grandioſer Schönheit und Überfülle erklärt oder zu einem An⸗ 
ſatzpunkt auserſehen; es iſt da, wie unerſchöpfliche Fruchtbarkeit, 
wie Friſche vor Tag, hervorquellend aus Gründen der Schöpfer⸗ 
ſtrenge. Dann dieſes Zurückfallen in ſich, dieſe Gnadengewalt 
der Stimmen; gehen aus ſich heraus, holen ſich wieder ein, 
gleich einem Reigen mit goldenen Eimern wirkend — Licht ein⸗ 
heimſend, und dort ſich erleerend, wo Übergänge von Licht und 
Schatten ſind. 

Dieſes Feierlich, das nur erſt ein Aufmerken für das Ada⸗ 
gio, den letzten Satz, noch ein Ringen (bei Bruckner eine Er⸗ 
hebung) um den Schlüſſel zur letzten Pforte, — iſt einzig, groß⸗ 
artig und nie einmalig, partieenhaft geſucht, immer eine be⸗ 
rauſchende Klangwelt vertrauter Weſenhaftigkeit. Wo Beet⸗ 
hoven in ſeiner Erhabenheit furchtbar, iſt Bruckner bei 
gleicher Gewaltigkeit und Größe der Intenſität heilend, innig, 
erlöſeriſch; nicht durch Verneinung, Aſkeſe — nein, durch ewige 
Geſetze und Kräfte des Sichbemühens im Menſchen. Schwäche 
iſt ihm fremd, und der Überwinder aus knorrig geſchnitztem 
Holze ſpricht vom Anfang an in der IX. Hier wurde es mir 
offenbar: Beethoven iſt der Naturlaut als Ereignis, die 
perſonifizierte geiſtige Not im Menſchen, die Ausprägung des 
durch die Jahrtauſende mit ſich und den Elementen ringenden 
und ans Kreuz geſchlagenen Prometheus, das Summum der 
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Geſchicke der Großen: Chriſtus, Roger Baecoln], Aver⸗ 
rhoés, Galilei, Brun o; eine Analogie (für Beethoven), 
die [deren] Paul de Saint⸗Vic tor in feinem bewunde⸗ 
rungswürdigen „Aſchylos“ nicht gedenkt. Dieſer gefeſſelte Rieſe 
Beethoven, der innerlich ein einziger prometheiſcher Flammen⸗ 
herd iſt und am liebſten die Gewölbe des Himmels mit der 
Fauſt durchbricht, und Bruckner, welche Polarität — bei glei⸗ 
cher Größe! Aſchylos, Shakeſpeare, Beethoven 
einerſeits und Chriſtus, Dante, Bruckner anderer⸗ 
ſeits; in der Mitte aber die Polarität [Region, Sphäre ?] des 
Schauens Michel Angelo's — Goethe's, beide 
großen Linien zu ſich einziehend, der für mich einzig maßgebende 
Kontur, der Entwicklungsverlauf der immer lebendigen Kräfte, 
der dort in der Grundkraft nicht vorſehenden d. h. nur Geſchicke 
aufzeigenden, hier vorſehenden, heilenden Idee der menſchlichen 
Geſchicke. Der gefeſſelte und der befreite, ſo erſt befreiend wir⸗ 
kende Prometheus, ſcheinbar, wie die Geſchichte (bekanntlich der 
offenbar liegende Fehlſchluß von allgemein gültiger Kultur bis⸗ 
her: [als] Ziviliſation, Politik!) lehrt, in keine Syntheſe zu 
bringen, werden fie als höherer Schluß zur Syntheſe (der Weis⸗ 
heit letzter Schluß allerdings) doch immerdar neben einander be⸗ 
ſtehen und ſich ergänzen wie Anoia (hier Naturgewalt) und 
Prophylaxe (Vorſehung, nicht für Einzelne, ſondern als End- 
ziel für die Menſchheit). Nietzſche, gehalten an der erſten Linie 
und an dieſen Geſtalten geprüft, wirkt in ſolchem Rahmen nicht 
mehr als wie ein Aphorisma ſeiner Zeit — und ſehr, ſehr 
poſthum. 

Der zweite Satz: Scherzo! Man iſt erſtaunt, welche Aus⸗ 
maße — und ein Scherzo. Ich glaube nicht, fo lange dieſer 
Satz eriftiert, daß ſolch' ein zweites, ſolch ein Ähnliches bei 


341 


gleicher Benennung entſtehen kann. Die Romantik (die echte, 
rechte — z. B. Weber, Mendelsſohns Ouvertüre zu 
Sommernachtstraum), die ſonſt beliebte Arabesken dazu liefert, 
iſt hier einzig möglich übertrumpft, durch die Poeſie der elemen⸗ 
taren Schöpferfreude auf Weſensgrund. Bruckner wird da ge- 
rührt und rührt ebenfalls an ſich, an ſeinen Alltagsumgang 
(d. h. der Alltag iſt ihm gerade das Feiertägliche). Und dabei 
läßt er die Himmel einfallen — mitten im Herzen. Und ſolch' 
ein Sonnengeſtiebe gibt das ab, daß er Mühe hat, dieſer Töne 
Überzahl zu ordnen. Wo es ihm beſonders gelingt, konterfeit er 
gleichſam einen kleinen Spaziergang voll lieblichſter Angedenken 
und gerade hier oft eckiger Einfälle ab. Aber gerade da Werkel⸗ 
tagsminiaturen, die ein Stadtmenſch vielleicht weniger verſteht, 
oberbayeriſche Waſchbären — auch und gerade eingefühlte — 
aber mit Behagen ſchlürfen. Man kennt das von dem Umgang 
mit ſeiner Waſchfrau! 

Der dritte Satz, Adagio, iſt im Grunde nur eine abſchlieſ⸗ 
ſende Harmonie des erſten. Was dort die Jubelchöre waren, 
find hier die Jubelchoräle. Eine Zwieſprache mit ſich und dem 
Unendlichen, dem perſönlichen Gott des Chriſtentums, und dar- 
über hinaus, dem Unfaßbaren. Tod und Leben duettieren in 
einem einzigen, hehren, mächtig ergreifenden und erſchütternden 
Choral. Hier ſind die muſikaeſthetiſchen Grenzen überdrungen: 
Bewußtſein aus Phantaſie oder Bewußtſein aus Naturgenuß! 
Raum und Zeit iſt geſprengt. Der dritte Satz der Bruckner 
ſchen IX. iſt die vollendet gelöſte Form der Frage nach der 
Zeitloſigkeit und der Antwort auf die Unſterblichkeit. Das über⸗ 
wältigende Element ſchreit, erſchüttert, erſchauert in Einem: 
das iſt Erlöſung! Und fürwahr, die Symphonie der Erlöſung, 
hier wäre ſie mit dem Siege des Lebens über den Tod geſchrie⸗ 
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ben. Die Buddha⸗Flüchtigen unferer heutigen Zeit und die Re⸗ 
ligions⸗Philoſophen, Dichter, Literaten, Philologen, die oft zwei⸗ 
felnd Betrogenen können hier noch die allerſtärkſte und ſtär⸗ 
kende Weihe der Erlöſung empfahn, — empfahn für immer 
durch einen Jahrminutenſchauer, der Unſterblichkeit ahnen läßt. 
Dieſer titaniſche Kampf der Erhebung, der bildhaft wird im 
ganzen letzten Satz, verrät in ſeinem Abklang, daß Bruckner 
mit dieſem Werk in den Himmel hineingewachſen iſt, in den 
Kosmos. So, wie er ſchon mit dem „Tedeum“ im Anhub alle 
Siegel der Ewigkeitsfragen abhebt und Erlöſungsſchauer ver- 
heißt denen, die Frieden ſuchen, ſo entſchuldet er alles, was ſich 
ihm nur einbegreifen läßt. Und das iſt es, wo man nicht ſtehen⸗ 
bleiben darf. Wo ſich Zukunftsſperſpektiven öffnen. Kants 
Löſung der Möglichkeit der Erfahrung, über welches Gebiet man 
nur mit gelinden Verbeſſerungen hinaus kann, hat im Raum⸗ 
Zeit⸗Gedanken Widerſprüche hinterlaſſen, die ſeine Nachfolger 
nicht löſen konnten [:] als Gewißheitsfaktor für unſeren Fall 
d. h. als untaſtbarer Religionswert — auch und gerade Kül pe 
nicht, und die Löſung Vaihingers in puncto Religions⸗ 
wert wirkt geradezu zwitterhaft, deprimierend; ſie können 
es nicht löſen, weil Ewigkeitswerte in der Form des Wortes 
gar nicht zu löſen find. Und ich ſage: auch in der reinen, phäno- 
menologiſchen Tendenz nicht. Hegel, Schopenhauer 
können in ihrer diesbezügl. Löſung nur zum Widerſpruch reizen, 
Huſſerl, Geiger und Lipps in der animaliſtiſchen 
Aeſthetik als Phänomenologen am Erleben nichts hinzutun oder 
abziehen. Hier vermeſſe ich mich, zu ſagen, niedere Formen löſen 
höhere, ausgelaufene ab. Hier tritt das Problem der Bewegung 
und das Erleben ]:] Raum, Zeit, Ewigkeit immer und immer 
wieder in die Urſprünglichkeit, in die Urform zurück, und von 
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vornherein nicht in Myſtik! — In etwas, was keine allgemei⸗ 1 
nen, ſondern nur perſönliche metaphyſiſche Reflexionen hervor⸗ 
bringt, an ſich weſenlos. In etwas, was alle Wortwelten über⸗ 
dringt — in die Muſik — in die religiöſe Muſik, in ihre bisher 
einzige Löſung Bruckner! Bruckner's Geſammtwerk — ge⸗ 
traue ich mir zu ſagen, obwohl ich nur erſt zwei Werke, jedoch 
von unverlöſchlicher Kraft in mich aufnahm — iſt nichts Ande⸗ 
res als eine religiöſe Gigantomachie, deren Hintergrundformen, 
im Worte „Pandämonium“, ſich nicht erſchöpfen laſſen. Das iſt 
es auch, wo das Abendland die Fortführung der morgenländiſchen 
Weltinnigkeit als eine Steigerung, eine Erhöhung vollbrachte. 
Prometheiſches Lebensgefühl und fortentwickelte chriſtliche Re⸗ 
former⸗Perſonalität, für mich höchſt unſakral, dulden ſich heute 
nicht nur, ſondern bedingen ſich geradezu. Auch Bruckner lag 
ſicherlich in Beethoven eingeglüht. Einte — immer als Ent⸗ 
wicklungsgang gedacht — die chriſtliche Lehre, die geboren an der 
Scheidegrenze zwiſchen Orient und Okzident, im Grund eben 
dieſe beiden Teile, ſo war ſie doch noch keine Beſchließung einer 
Erkenntnis. Ja, das Symbol (Auguſtinus ſpricht von dem Rät⸗ 
ſel der Perſönlichkeit) hieß ja erſt „Suchen nach Erlöſung“. 
Und Goethe im „Fauſt“ erdauert dieſes Symbol mit dem 
Beſtreben überhaupt. Das Suchen nach Erlöſung geht hier über 
das negativ⸗irdiſche Element hinaus. Der Theodieee ſteht der 
Wert im Sein gegenüber, freilich mit einem alles erfühlenden 
Weltherzen. Aber noch eine viel tiefere Einſicht wird laut: 
Was iſt das reine religiöſe Welttum? Die Frage iſt darum jo 
groß, weil das moraliſche chriſtlich⸗kirchliche Mittel 
hierzu, in Bürgerkriegen, Schlachten, Konzilien, Häreſien, 
Schismen, Geſetzen, Edikten uſw. angewandt, nicht frei iſt von 
einer Unnatur, d. h. kein Allheilmittel auch für den ökonomiſchen 
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Wert für die Menſchheit ift, und was uns ja fo tief zurückhält in 
aller Ania gegen uns ſelbſt. Wie man überhaupt den Oko⸗ 
nomiſten (nicht Pſeudo⸗Okonomiſten, Unheilſtiftern der Maſſen⸗ 
ſuggeſtion und Hypnoſe) den Rang weniger ſtreitig machen 
ſollte. Was u. a. Zoroaſter in Oſt⸗Iran nicht gelang: mit 
der Religion auch die Wirtſchaftsfrage zu löſen, iſt, ſo lange 
eben ein politiſches Mittel nicht durch ein ökonomiſches abgelöſt 
wird, ein Ding der Unmöglichkeit. Das aber zu wiſſen, iſt wich⸗ 
tig, will man mit Religion nicht alles verbinden, was anderen 
Urſprungs iſt. Und ſo kommt denn der Hauptfrage Antwort: 
Religion ſoll Einheit überhaupt, und ſo von ſelbſt der Indi⸗ 
vidual⸗, Geiſt⸗ und Menſchen⸗Gemeinde heißen; ja, bei jedem 
Einzelnen wohldifferenziert in ſich, unanfechtbar, unwiderlegbar 
[ſein]. Eine Löſung, die nur nach vorwärts, nicht rückwärts ver- 
langt. Die heutige Löſung hierfür heißt Chaos, Stillſtand, 
Salbaderei. Die einzige noch bleibende d. h. allſeits reine aber 
heißt die hierzu prädeſtinierte Muſik, die der geſunden, alles 
bindenden, vereinigenden, Geiſt⸗durchbrauſenden Kraft, die nach 
dem Dome der Menſchheit verlangt: ſie kann in dieſer Art vor⸗ 
läufig nur Bruckner heißen — und ich ſage dabei: nicht als 
einzigſter Religionsborn, ſondern als religiöſes Ideal. Voll⸗ 
ſtändig unproblematiſch, reinlich und urgewaltig, gibt er den 
hohen Sinn für das Beſtreben der Menſchheit, für ein ſchönes, 
herrliches und reiches Geſchlecht. Er kann auch dem verwöhn— 
teſten Aterniſten noch, differenziert oder individuell, das Ewige 
im Menſchen wortlos fühlbar machen. Was aber die Leute im 
Volke anbetrifft, ſo ſind gerade ſie es, die nach Gewaltigem, 
Heilendem verlangen. Und noch dazu hier, wo Fleiſch von ihrem 
Fleiſch und Blut von ihrem Blute vernehmlich ſpricht. Ein er⸗ 
habener Donner Bruckner'ſcher Muſik trifft gerade dort am 
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beften, wo es ſich um letztes Sein, Geſchehen und — Anſtoß zur 
Tiefe zu handeln hat. Freilich, ich ſage es frei heraus: laſſet uns 
erſt das ökonomiſche Mittel ſchaffen! | 

Ich habe mich zu weit verloren, lieber Herr Seidel, es wuchs, 
und längſt iſt es tiefe Nacht. Morgen habe ich meinen Krims⸗ 
krams zuſammenzuſuchen und übermorgen in der Früh ziehe ich 
um nacht Schade, dass 1 
Tal und Gebirge gab mir herrliche Geſichte! Die Gebirgsſze⸗ 
nen im „Fauſt“ könnten hier entſtanden fein; i ch habe fie 
jedenfalls hierher verpflanzt. So wie ich in 
eine Wohnung habe (Arbeit habe ich dort), ſtecke ich den Brief 
mit Adreſſe im [in den] Kaſten. Ich gehe wieder zu meinem 
Beruf zurück als Schreiner [Tifhler]. 

Und ſomit 

Gott befohlen 


Ihr 
N. N. 


— 


Nachſchrift zum ſelben Briefe: 
e ‚16. XII, 18 
Lieber Herr Seidl! 


Verzeihung, daß dieſer Brief nun doch ſo lange auf ſich 
warten ließ. Ich hoffte immer, hier ein möbliertes Zimmer zu 
bekommen und — habe jetzt noch keines. Meine Eindrücke in 
der alten Reichsſtadt teile ich Ihnen ſpäter mit. Ich arbeite 
jetzt an der Pulsader Deutſchlands — in der Fabrik. Erſtaun⸗ 
lich, dieſe gewaltige Arbeitsleiſtung bei differenzierteſter Arbeits⸗ 
teilung oder, wie Oppenheimer ſagt, Arbeitszerlegung. 
Trotz dieſer Erkenntnis zu Gunſten der Warenproduktion werde 
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ich ein Prediger werden: Zurück aufs Land! — im rein freiwirt- 
ſchaftlichen Sinne. Vielleicht auch bin ich wieder der Erſte, der 
zu ſeiner zweiten Heimat, ins Gebirge zurückkehrt. Kommt mir 
jetzt doch das Licht, daß dort, wo einem die geheime Zwieſprache 
mit ſich und der Natur und gerade am Alltage genommen iſt, 
die Ziviliſation anfängt, d. h. die Mutter dem Drängenden ge- 
nommen wird, in deren Schoß der Gedanke „Kultur“ unaus⸗ 
geſprochen ſchlummert. Doch Schluß; ich, der ich das Gaſthaus: 
haſſe, muß in ſeinem Lärm dieſe Zeilen ſchreiben. Ihnen, lieber 
Herr Seidl, ein recht herziges Weihnachten wünſchend im frau- 
ten Familienkreiſe, verbleibe 
| Ihr 

N. N. 


IV. N. N. an Seidl. 
a „den 26. XII. 1921. 
Lieber Herr Seidl! 


Eine Vergleichsmöglichkeit für perſönliche Erlebniſſe, durch 
eine beſtimmte Kategorie — hier die Muſik, iſt für den Ein⸗ 
zelnen nur an Menſchen von großer innerer Seelenbildung ge- 
geben. Was Sie mir nun da mit der Bruckner⸗Schrift von 
Dr. E. Schwebſch auf den Weihnachtetiſch ſchickten, hat 
mich ſo tief einklingen laſſen in eine geiſtgeklärte Welt, daß ich 
mit der Bekanntſchaft Ihrer ganzen offenen Perſönlichkeit zu- 
gleich [für] den Impuls dankbar bin, der mich zu Ihnen hin⸗ 
führte und aus dem jetzt ſchon fühlbar ein Reſultat erſtand, das 
da heißt: Drei Stufen gingeſt du aufwärts! Aber noch viel 
Tieferes wird für mich erſchaubar, inwieweit ich, ein Geringer, 
zum Verſteher deſſen wurde, was da wunderbar all-einheitlich 
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fein muß, fo daß es Viele gleich deutend, gleich bildhaft, gleich 
erkennend in der Wurzel erfaſſen: Bruckners Muſik! Wird es 
[mir] doch fo inne: Bruckner iſt ein Meiſter, deſſen [wie] ſich 
keiner rühmen kann, einen ſolchen rein verſtändlichen Offen⸗ 
barungsgeiſt zu beſitzen, zu verſtrömen und einheitlich und 
doch tauſendfältig in Menſchenherzen einzugießen, lalſo] daß 
fie eine große Natürlichkeit empfinden. Sie wollen wiſſen, 
ich beſitze keine Noten⸗ und muſiklexikologiſche Kenntniſſe, 
und das allein macht ja auch nicht hellſichtig; aber eine allzeit 
ſinnend⸗ſingende Fröhlichkeit — freilich, die ſich naturgemäß oft 
verlaufen, aber immer und immer wiederfindet. Und, ehe ich 
weiter über Schwebſch's Bruckner⸗Schrift ſpreche, ſo wollen 
Sie wohl vorher noch [zur Kenntnis] entgegennehmen: Ich 
kenne von der Muſik⸗Litteratur fo gut wie nichts. Dittersdorfs 
„Selbſtbiographie“, die er, glaube ich, ſeinem Sohn im hohen 
Alter in der Feder diktierte, habe ich, wenn das, was ich geſagt 
habe, ſtimmt, als Lehrling geleſen (Reclam); käme hinzu die 
Bruckner ⸗Nummer der „Münchner Neueſten Nachrichten“ 
und [jetzt! Dr. E. Schwebſch. Jedoch des Grafen Gobine⸗ 
au's dramatiſche Szenen, die in Ihren Vorleſungszyklen auch 
angedeutet, animaliſtiſche Aeſthetik (Deſſoir ete.) kenne ich ſehr 
gut. Auch das Bild Piloty 's, welches Sie in der Friedens⸗ 
Anſprache [Ihres „Konſervatoriums“] erwähnen, habe ich in 
einer der Münchner Pinakotheken genugſam bewundert, es 
iſt ein Rieſengemälde über germaniſche Natur und römiſche Zi⸗ 
viliſation. Und, nicht zu vergeſſen auch, kenne ich Schillers 
Frage über den Humanismus: „Was heißt und zu welchem 
Ende ſtudiert man Univerſalgeſchichte?“ Humboldt, W. 's 
Schrift „Über den Staat“ und Stirners „Über das un⸗ 
wahre Prinzip unſerer Erziehung“ aus den Kleinen Schriften, 
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als wertvolle Ergänzung, ift mir geläufig. Humboldt, W. kön⸗ 
nen Sie aber als meinen Führer rechnen. Sein Wort im 
„Staat“: „Nur mit der Idee des Eigentums wächſt die Idee 
der Freiheit“, iſt mir ein Loſungswort für alles und jedes In⸗ 
dividualisma geworden. Stuart Mills „über die Freiheit“ 
iſt, beſonders Humboldts beſagter Schrift gegenüber, etwas ſehr 
Epigoniſches, Aklaſſiſches. 

Doch nun laſſen Sie mir [mich] erzählen: Sie haben mir 
als Einzigſter am 24. Mittags ein Weihnachtsgeſchenk beſchert, 
das nicht ſinniger gedacht werden konnte. Da habe ich nun ge⸗ 
ſeſſen und habe mich in die heilige Nacht emporgeläutert. Un⸗ 
term Tannenbaum im Wirtshaus ſaß ich, abſeits, und las im 
großen Pandämonium der Seele und las in Ihnen, in 
Schwebſch, in Bruckner und mir, in einer Gemeinde, 
die in einem Weltherzſen] ſelig iſt, in einem Frieden, den [deffen] 
die Menſchheit im Leidenübermaß noch nicht teilhaftig iſt. Sie 
find alle noch Sucher, keine Finder. Um ½ 12 Uhr bin ich 
dann zum Dom gewandert, um den Höhepunkt der Weihe zu 
empfangen, kein Katholik zwar, aber ein Empfänglicher, allem 
Menſchentum gerecht werdend. Ein rieſiges Hallen⸗Schiff mit 
ſenkrecht ſteigenden Pfeilern rechts [und] links, die in gotifchelr] 
Kreuzrippenform eingehen [auslaufen] und ſpitzwölbig ſich 
dachen, nahm mich auf. Mein Platz war hinten. Vorn beteten 
Geiſtliche in ihren Stühlen, vor Anfang ſchon der Zeremonien. 
Hinten klang das wie Murmeln. Es war kalt in der Kirche. 
Die Leute huſteten, ſchnupften. [Verf. will wohl ſagen, daß ſie 
an Schnupfen litten und ſich viel ſchneuzten; nicht etwa, daß 
ſie Tabak ſchnupften.] Als ein Klingelzeichen ertönte, ſetzte der 
Chor ein und die Orgel, welche ganz vorn ſeitlich ihre Anlage 
hatte. Das klang hinten ſchwach, allzu gedämpft, und ſchaffte von 
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vornherein keinen Zuſammenſchluß der Anweſenden. Von den 
nun einſetzenden Zeremoniehandlungen dreier Geiſtlicher im Meß⸗ 
gewand, zweier Knaben mit je einer großen Kerze und einem 
Meiner mit dem Weihrauchkeſſel konnte man nur die Bewegun⸗ 
gen ſehen, die Worte aber nicht vernehmen. Das war bei der 
im Kirchenraume herrſchenden Kälte, dem nur ſchwach zu hö⸗ 
renden Streicher⸗, Bläſer⸗ und Geſangschor öde wirkend und 
langweilig. Als es Schluß war, war ich voll enttäuscht. Faſt 
ein Entweihter. Und erſt derſn] nächſteſn] Abend im Stadt⸗ 
theater, bei Pfitzners hellklingendem „Chriſtelflein“, wurde 
ich wieder warm. Hier konnte für Groß und Klein das Theater 
die Kirche erſetzen. Ich ſah, wie vor mir kleine Jungen die 
Augen aufriſſen, und hörte, wie ſie ſich zuflüſterten, daß es doch 
ſo ſchön wäre. Zwei wunderbare Vorſpiele, deutſche Poeſie und 
in der Handlung Geſtalten, die ſelber innerlich kicherten und 
lachten ob ihrer verwunderlichen Rolle, — als da iſt ein 
echter Brummel⸗Waldſchrat (Tannengreis) und ſchlurfende 
Schlaftannenſchwerenöter, die Farbe, Wärme und Bewegung 
zeigen ſollen, weil es ein kichernder Poeteneinfall will, und 
— natürlich — auch fo eine ganz naiv-herzige Elfenſeele. Ach, 
habe ich mir da gedacht, wenn doch alle die Skandinavien⸗reiſen⸗ 
den deutſchen Ferienkinder, die ſolche entzückenden Kinderbriefe 
grad wie für mich geſchrieben haben (Diederichs, Jena), alle hier 
beim Schauen und Horchen dabei ſein könnten, das wäre doch 
— ei der Daus! — etwas für ſie. Nun, das waren doch 
Weihnachten. 

Erſtaunt und freudig überraſcht war ich doch, daß ich in 
Vielem das gleiche Ergebnis wie Schwe bſch über oder aus 
Bruckner [gel zoglenl. S. 15: Bruckner — Chri⸗ 
ſtus, Beethoven — Prometheus. S. 42: Kein 
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Nirwana gibt Bruckner. S. 60: „Das unvergleichlich kunſt— 
volle Einklingen der immer im prägnanteſten Charakter ihres 
Eigenwillens erfaßten Tonart“; das iſt, dem Sinne nach, faſt 
wörtlich, was ich über den 1. Satz der IX. ſchrieb. S. 61: 
„kraftgeſättigte Jubelharmonien“. S. 62: „ein ungeheuer ak⸗ 
tives Streben“. S. 70: „Bei Beethoven ſieht man die 
vorgewollte Kontur, die Geſtalt tritt auf uns zu.“ S. 73: „Ein 
Entzücken über irgend eine Kleinigkeit löſte ſeine Inſpirationen 
aus“ — bei mir davon im Scherzo. S. 74: „Von dem 
Schöpfer der tiefſten Adagio's der geſammten Muſikgeſchichte 
braucht man zum Glück nicht mehr zu ſprechen.“ — Das Letzte, 
das iſt es eben, das neue religiöſe Ideal. Ich brauche Ihnen, 
lieber Herr Seidl, wohl nicht zu beteuern, daß ich vorher 
Schwebſch's Schrift nicht kannte. Auch ſind meine Worte 
nicht von jener wundervollen Geklärtheit des Geiſtes, wie bei 
jenem Herrn. Die Bildhaftigkeit des Bruckner⸗Symphoniſchen 
lebenſo] iſt eine echte, iſt ein reiner Spiegel einer unkompli⸗ 
zierten, eben nicht nervöſen Seele. Die Vergleichsmöglichkeit 
ſelbſt war mir faſt die größte innere Freude meines Lebens, und 
ich habe deswegen wohl auch keine Schrift mit größerem unge⸗ 
trübtem Genuß geleſen wie dieſe. Alles, auch das Kleinſte, 
war mir verſtändlich und gegenwärtig. Was ich über Bruckner 
niederſchrieb, war vollſtändig unvorbereitet und — nach einem 
Monat. Ja, während dieſer Zeit habe ich an einelr] ökonomi⸗ 
ſcheln] Schrift gearbeitet. Der Brief ſelbſt war mir wie eine 
Erholung nach einer Anſtrengung. 

Und nun noch eines. Mit Staunen nahm ich Ihr großes 
Tätigkeitsfeld, durch die Frankenſtein'ſche Schrift, wahr. Da 
iſt es ſelbſtverſtändlich, lieber Herr Seidl, daß Sie mich nur 
ganz wenig mit Ihrer koſtbaren Zeit bedenken. Ein Mann, der 
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fo klar und offen wie Sie feine Ideale verficht, beglückt mit 
wenigen Worten einen lernbegierigen, wenn auch primitiven 
Hörer. Und damit auf Wiederſchreiben und einen recht herzigen 
Jahreswendegruß von Ihrem auf und immer hochſtrebenden 


jungen Freund 
N. N. 


Und tauſend Dank ſpeziell für Ihr Vertrauen in meine gei⸗ 
ſtige Aufnahmefähigkeit! Was Sie da über den geiſtig⸗muſik⸗ 
produzierenden Snobismus analyſierten, das iſt natürlich auch 
in unſerer Litteratur überhaupt ſo. Die, ach nur angeblich 
Deutſchen dichten, wenn ſie Hilfe ſchreien. 


4 


Folgte, unter'm 25. Januar 1922, noch eine Antwort des Her- 
ausgebers, die aber — einen neuen, ganz anderen Faden nun 
anſpinnend — für dieſen Zuſammenhang nicht mehr weiter von 
Belang erſcheint und daher hier wohl entbehrt werden kann. Der 
letzte Brief, den ich von des Verfaſſers Hand erhielt, datiert 4. Juni 
1924 aus — Montevideo. 
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Verlags verzeichnis 


der 


Deutſchen Muſikbücherei 


Guſtav Boſſe Verlag, Regensburg 


Almanach 1924. 23 


Verlagsbericht 


Zwei Jahre find vergangen ſeit dem letzten Bericht im Al- 
manach auf das Jahr 1923. Wenn auch davon das erſte der 
beiden Jahre ganz beſonders ſtark unter den unheilvollen Aug- 
wirkungen der Inflation zu leiden hatte, ſo ſtand die Arbeit doch 
nicht ſtill. Es wurde vieles in ſeinem Fortgang gefördert und 
mancherlei an wertvollen Neuerwerbungen konnte vorbereitet 
werden. Das Jahr 1924 brachte dann eine Reihe von Werken 
zur Vollendung. 

Die „Deutſche Muſikbücherei“ ſteht nun ſchon 
ſeit mehreren Jahren ganz beſonders ſtark unter dem Zeichen 
„Bruckner“. In raſcher Folge gelangten nacheinander drei 
Biographien über Anton Bruckner zur Ausgabe. Als erſter er- 
ſchien Franz Gräflinger (Bd. 20), der eifrige Sammler 
der Bauſteine zur Geſchichte Anton Bruckners. Ihm folgte 
Hans Teßmer (Bd. 33), der feinſinnige Dichter⸗Muſiker, 
der in vollendeter Sprache unter voller Beherrſchung des Stof— 


fes in ſeiner Bruckner⸗Monographie ein kleines Meiſterwerk ge⸗ 


ſchaffen hat. Als drittes Bruckner-Buch konnte der Verlag das 
von Bruckner ſelbſt autoriſierte Werk Auguft Göllerich's 
(Bd. 36 39) erwerben. Dreißig Jahre hatte Göllerich den 
Stoff für dies umfangreiche Werk geſammelt, und als der erſte 
Band erſchien, überraſchte er durch die Fülle von bisher unbe— 
kannten Kompoſitionen und neuen grundlegenden Mitteilungen 
über den Entwicklungsgang des Meiſters. Kurz vor Erſcheinen 
dieſes erſten Bandes ereilte den greiſen Verfaſſer ein tragiſches 
Geſchick. Er ſtarb, ohne ſein großes Lebenswerk vollendet zu 
ſehen. Da übernahm es ſein Freund und jahrelanger eifriger 
23˙ 


Mitarbeiter Prof. Mar Auer, die Herausgabe der weiteren 
drei Bände der großen Bruckner-Biographie zu beſorgen. So 
ſteht nun der zweite Band kurz vor ſeinem Abſchluß und wird 
zu Beginn des Jahres 1925 erſcheinen. Gleichzeitig wird auch 
ein neues Buch Max Auer's, „Bruckner als Kirchenmuſiker“ 
(Bd. 54), feiner Vollendung entgegengehen. Neben dieſen vier 
Werken über Bruckner erſchienen zwei Sammlungen von Brud- 
ner⸗Briefen. Für den erſten Band dieſer Briefe übernahm 
Franz Gräflinger (Bd. 49) die Sammlung und Heraus- 
gabe, während der zweite ſtärkere Band, der auch zahlreiche 
Briefe berühmter Zeitgenoſſen an Bruckner enthält, von Pro— 
feſſor Max Auer (Bd. 55) herausgegeben wurde. 

Nächſt Bruckner iſt es Hugo Wolf, für den die „Deutſche 
Muſikbücherei“ ſich in den letzten Jahren werbend einſetzte, und 
fo finden wir denn nach den früheren Erſcheinungen von Gu ſt a v 
Schur, „Erinnerungen an Hugo Wolf“ (Bd. 34), und 
Dr. Heinrich Werner's „Geſchichte des Hugo-Wolf⸗Ver⸗ 
eins in Wien“ (Bd. 35) wiederum zwei neue Hugo Wolf-Bücher. 
Das erſte bringt Hugo Wolf's „Briefe an Henriette Lang“ 
(Bd. 48), während der unermüdliche Hugo Wolf,⸗Forſcher 
Dr. Heinrich Werner in dem zweiten Werke ſeine per⸗ 
ſönlichen Erinnerungen an „Hugo Wolf in Perchtoldsdorf“ 
(Bd. 53) veröffentlicht, wiederum unter Beifügung vielen authen⸗ 
tiſchen Materials an Bildern, Fakſimilebeigaben, Briefen des 
Meiſters an ſeine Freunde Dr. Michael Haberlandt, Rudolf 
von Lariſch u. a. 

Mit beſonderer Genugtuung verzeichnet der Verlag für die 
Berichtsjahre das Erſcheinen von vier Werken des greiſen 
Neſtors unter den Wagnerianern Hans Freiherrn 
von Wolzogen in der „Deutſchen Muſikbücherei“. Noch 
im Jahre 1923 gelangten die „Lebensbilder“ (Bd. 52) zur Aus- 
gabe. Im Jahre 1924 ſchloſſen ſich dieſen die „Großmeiſter 


deutſcher Muſik“, „Wohltäterin Muſik“ und „Wagner und feine 
Werke“ (als Band 30-32 eingereiht) an. Während die 
„Lebensbilder“ einen kurzen Abriß der Lebenserinnerungen dar⸗ 
ſtellen, ſind in der „Wohltäterin Muſik“ die muſikaliſchen Dich⸗ 
tungen („Hellmund und Hagadis“, „Flauto solo“, „Viola 
d'amour“) und Märchenerzählungen („Der Holdaſtern“, „Der 
himmliſche Bach“) u. a. zu einer ausgewählten Sammlung ver- 
einigt. Die „Großmeiſter deutſcher Muſik“ find den Tonheroen 
Bach — Mozart — Beethoven — Weber — Wagner gewidmet, 
dem Schaffen des Bayreuther Meiſters aber gilt noch ein be— 
ſonderer Band: „Wagner und ſeine Werke“. So vereinigt ſich 
in dieſen vier Bänden das Weſentliche an muſikaliſchem Erleben 
und Erkennen des greifen Dichters und treuen Pflegers wagne- 
riſchen Geiſtes. 

Dem Gebiete der frühen Muſikforſchung wendet ſich Dr. A n⸗ 
ton Michalitſchke in ſeinem Buche „Die Theorie des 
Modus“ (Bd. 51) zu. Er unternimmt es, uns in tiefſchürfen⸗ 
den Unterſuchungen eine Darſtellung der Entwicklung des muſik— 
rhythmiſchen Modus und der entſprechenden menſuralen Schrei— 
bung zu geben. 

Als feinſinniger Dichter zeigt ſich Hans Teßmer wie 
derum in feinem Schumann⸗Roman „Der klingende Weg“ 
(Bd. 50). Das muſikaliſche Sicheinfühlen Hans Teßmer's im 
Verein mit ſeiner gründlichen Beherrſchung des künſtleriſchen 
Stoffes ſchafft hier ein biographiſches Werk von ſeltener dich— 
teriſcher Einheit. 

In den erſten Monaten des Jahres 1925 gelangen nunmehr 
auch in Fortſetzung der Herausgabe der geſammelten Schriften 
Prof. Dr. Arthur Seidl's deſſen „Moderne Tondichter und 
zeitgenöſſiſche Tonkünſtler“ (Bd. 18 und 19) in zwei Bänden 
zur Ausgabe. Zahlreiche Studien über die geſamte nachwagne⸗ 
riſche Muſikentwicklung vereinigen ſich hier zu einem wertvollen 


Geſamtbild diefer Zeitepoche. Die beiden Bände find mit den 
Bildern aller darin gewürdigten Komponiſten geſchmückt. 

So ſieht die „Deutſche Muſikbücherei“ in den 
zwei vergangenen Jahren auf eine ſtattliche Mehrung ihrer Reihe 
zurück. Wertvolle neue Werke aber befinden ſich noch in Vor⸗ 
bereitung und ſollen der ſteten Fortentwicklung des begonnenen 
Werkes dienen. | 


Regensburg, im November 1924. 


Guſtav Boſſe. 


EN 


e M ire e 


Band 1. 

Friedrich Nietzſche: Randgloſſen zu Bizets „Carmen“. 
Im Auftrage des Nietzſche⸗Archivs herausgegeben von Dr. Hugo 
Daffner. Mit zahlreichen Notenbeiſpielen. 

Gebunden AM 1.50 


Band 2. 
Prof. Dr. Arth. Seidl: Die Hellerauer Schulfeſte und 
die Bildungs anſtalt Jaques⸗Daleroze. 
Mit 16 Bildnisbeilagen. 
Gebunden M 1.50 


Band 3. 
Adolf Bernhard Marx: Anleitung zum Spiel der Beet 
hovenſchen Klavierwerke. 
Neu herausgegeben von Prof. Dr. Eugen Schmitz. 


Mit 114 Notenbeiſpielen. RE 
Gebunden M 2.— 


Band 4. 


Prof. Aug. Weweler: Ave Muſica! Muſſukaliſche Einblicke und 
Ausblicke. (Das Weſen der Tonkunſt und die modernen Beſtrebungen.) 


Neue, gänzlich umgearbeitete Ausgabe. : 
Gebunden M 2.— 


Band 5. 

Prof. Dr. Arthur Seidl: Moderner Geiſt in der deutſchen 
Tonkunſt. Gedanken eines Kulturpſychologen. Neue, erweiterte 
Ausgabe. 

Gebunden M 3. — 


Die Preiſe verſtehen ſich für gute Ganzpappbände. Neben dieſer bisher allein gefertigten Ausführung 
werden ſämtliche Werke auch in Halbleineneinbänden (jeder Band M. —. 50 mehr) und in ſchönen 
geſchmackvollen Geſchenk⸗Ganzleineneinbänden (jeder Band M. 1. — mehr) geliefert. 

Alle Preiſe verſtehen ſich in Goldmark (G.⸗M. 4.20 = 1 Dollar) 


Gu ſt av Boſſe Verlag, Regensburg 


Deut. Mu f i tk b ü che ee 


Band 6. 
Albert Lortzing: Geſammelte Briefe. 
Herausgegeben von Georg Richard Kruſe. Neue, vermehrte 
Ausgabe. Mit einer Bildnis und einer Faeſimile⸗Beilage. 


Gebunden M 3. — 


Band 7. 


Bruno Schuhmann: Muſik und Kultur. 
Geſammelte Aufſätze von Paul Ehlers, Siegmund v. Haus⸗ 
egger, Luzian Kamienski, Albert Lamm, Profeſſor 
Dr. Paul Marſop, Dr. Walter Niemann, Rudolf 
Pannwitz, Prof. Dr. Arthur Prüfer, Dr. Paul Rieſen⸗ 
feld, Dr. Max Steinitzer, Dr. Hermann Stephani, 
Prof. Dr. Richard Sternfeld, Dr. Karl Storck und 
Wilhelm Weigand. 
Mit einer Muſik⸗Beilage von Conrad Anſorge und einer Bild⸗ 
nis⸗Beilage: Prof. Dr. Arthur Seidl. 
Gebunden M J.— 


Band 8. 5 
Prof. Dr. Arthur Seidl: Straußian a. — Aufſätze zur 


Richard Strauß⸗Frage. 
Gebunden M 2.50 


Band 9. 
Hans Weber: Richard Wagner als Menſch. 
Lebensſätze aus feinen Briefen und Schriften. Mit einer Bildnis⸗ 


Beilage. 
Gebunden A 1.50 


Die Preiſe verftehen ſich für gute Ganzpappbände. Meben dieſer bisher allein gefertigten Ausführung 
werden ſämtliche Werke auch in Halbleineneinbänden (jeder Band M. —. 50 mehr) und in ſchönen 
geſchmackvollen Geſchenk⸗Ganzleineneinbänden (jeder Band M. 1. — mehr) geliefert. 

Alle Preiſe verſtehen ſich in Goldmark (G.⸗M. 4.20 ! Dollar) 


Gu ſt av Boſſe Verlag, Regensburg 
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Band 10. 
Otto Nicolai: Muſikaliſche Aufſätze. 


Herausgegeben von Georg Richard Kruſe. Mit einer Bild⸗ 
nis⸗ und einer Faeſimile⸗Beilage. 
Gebunden M 2. — 


Band 11, 12 und 13. 
Prof. Dr. Arthur Seidl: Neue Wagneriana. 
Geſammelte Aufſätze und Studien. Drei Bände. 


Band 1: 


Die Werke. 
Gebunden M 3.— 


Band 2: 


Kreuz⸗ und Querzüge. 
Gebunden M 4.— 


Band 3: 


Studien zur Wagnergeſchichte. 
Gebunden M 3. — 


Band 14. 
Theodor Uhlig: Muſikaliſche Schriften. 
Herausgegeben von Ludwig Frankenſtein. Mit einer Bildnis⸗ 


Beilage und zahlreichen Notenbeiſpielen. 
Gebunden M 4. —. 


Die Preiſe verſtehen ſich für gute Ganzpappbände. Neben dieſer bisher allein gefertigten Ausführung 
werden ſämtliche Werke auch in Halbleineneinbänden (jeder Band M. —. 50 mebr) und in ſchönen 
geſchmackvollen Geſchenk⸗Ganzleineneinbänden (jeder Band M. 1. — mehr) geliefert. 

Alle Preiſe verſtehen ſich in Goldmark (G.⸗M. 4.20 = 1 Dollar) 


Gu ſt av Boſſe Verlag, Regensburg 
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Band 18 und 19. 

Prof. Dr. Arthur Seidl: Moderne Tondichter und zeit⸗ 
genöſſiſche Tonkünſtler. Geſammelte Aufſätze über Eugen 
d' Albert, Hartmann von An der Lan⸗Hochbrunn, Konrad Anſorge, 
Waldemar von Baußnern, Georges Bizet, Hermann Biſchoff, Anton 
Bruckner, Guſtave Charpentier, Peter Cornelius, Edvard Grieg, 
Siegmund von Hauſegger, Hans Huber, Engelbert Humperdinck, 
Heinrich Kaminsky, Karl von Kaskel, Friedrich Kloſe, Erich Wolfgang 
Korngold, Prof. Dr. Hermann Kretzſchmar, Erwin Lendvai, Eugen 
Lindner, Franz Liſzt, Guſtav Mahler, Franz Mikorey, Jean Louis 
Nicodé, Hans Pfitzner, Giacomo Puccini, Lina Ramann, Mar Reger, 
Joſef Reiter, Max v. Schillings, Arnold Schönberg, Franz Schreker, 
Von Schweizer Tonkunſt, Fritz Stade, Richard Strauß, Otto Taub⸗ 
mann, Ludwig Thuille, Dr. Emil Vogel, Siegfried Wagner, Felix 
von Weingartner, Ermanno Wolf-Ferrari, Hugo Wolf. 
Mit zahlreichen Bildnisbeilagen. 


Band 1: 
Eugen d' Albert bis Franz Liſzt. 
Gebunden M 4.— 
Band 2: 
Guſtav Mahler bis Hugo Wolf. 
Gebunden M 4.— 
Band 20. 
Franz Gräflinger: Anton Bruckner. Sein Leben und ſeine Werke 
Mit zahlreichen Bild⸗ und Faeſimile⸗Beilagen. 
Gebunden M 2.50 
Band 21. 
Dr. Max Arend: Zur Kunſt Glucks. 
Geſammelte Aufſätze. Mit zahlreichen Notenbeiſpielen. 
Gebunden M 2.50 


Die Preiſe verſtehen ſich für gute Ganzpappbände. Neben dieſer bisher allein gefertigten Ausführung 
werden ſämtliche Werke auch in Halbleineneinbänden (jeder Band M. — 0 mehr) und in ſchönen 
geſchmackvollen Geſchenk⸗Ganzleineneinbänden (jeder Band M. 1. — mehr) geliefert. 

Alle Preiſe verſtehen ſich in Goldmark (G.⸗M. 4.20 ] Dollar) 


Gu ſt a v Boſſe Verlag, Regensburg 
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Band 22. 
Dr. Alfred Helle: Vo m wuſikaliſch Schönen. 


Pſychologiſche Betrachtungen. 
Gebunden M 2.— 


Band 23 und 24. 

E. T. A. Hoffmann: Muſikaliſche 9 und Aufſätze. 
Vollſtändige Geſamtausgabe der muſikaliſchen Schriften. Neu her⸗ 
ausgegeben und erläutert von Dr. Edgar Iſtel. Mit zahlreichen 
Notenbeiſpielen. | 


Band 1: 
Muſikaliſche Novellen. 
Gebunden M 4.— 
Band 2: 
Muſikaliſche Aufſätze. 
Gebunden M 4.— 
Band 30. 
Hans von Wolzogen: Großmeiſter deutſcher Muſik. Bach — 
Mozart — Beethoven — Weber — Wagner. 


Mit 5 Bildbeilagen. 
Gebunden M 3. — 


Band 31. 

Hans von Wolzogen: Wohltäterin Muſik. Geſichte und Ge- 
dichte. Enthält die Bühnendichtungen „Helmund und Hagadis“, 
„Flauto ſolo“ und „Viola d' amore“, die Märchendichtungen „Der 
Holdaſtern“, „Der himmliſche Bach“ u. a. 

Gebunden AM 3. — 
Band 32. 
Hans von Wolzogen: Wagner und ſeine Werke. Ausgewählte 


Aufſätze. 
Gebunden M 3. — 


Die Preiſe verſtehen ſich für gute Ganzpappbände. Neben dieſer bisher allein gefertigten Ausführung 
werden ſämtliche Werke auch in Halbleineneinbänden (jeder Band M. —. 50 mehr) und in ſchönen 
geſchmackvollen Geſchenk⸗Ganzleineneinbänden (jeder Band M. 1. — mehr) geliefert. 

Alle Preiſe verſtehen ſich in Goldmark (G.⸗M. 4.20 ! Dollar) 
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Band 33. 
Hans Teßmer: Anton Bruckner. 
Eine Monographie. Mit zahlreichen Bildbeilagen. 
Gebunden M 2.50 


Band 34. 
Guſtav Schur: Erinnerungen an Hugo Wolf. 
Nebſt Hugo Wolf's Briefen an Guſtav Schur. Herausgegeben von 
Dr. Heinrich Werner. Mit zwei Bild- und drei Faeſimile⸗ 
beilagen. 
Gebunden M 2. — 
Band 35. 

Dr. Heinrich Werner: Der Hugo Wolf⸗ Verein in Wien. 
Sein Verhältnis zu dem Meiſter, ſein Kampf für deſſen Kunſt und 
feine Geſamttätigkeit. Mit zahlreichen Bild⸗ und Faeſimilebeilagen. 

Gebunden A 2.50 
Band 36 und 37. 

Auguſt Göllerich: Anton Bruckner. Ein Lebens⸗ und Schaffens⸗ 
bild. In 4 Bänden. Mit zahlreichen Bild⸗ und Fakſimilebeilagen, 
ſowie Notenbeiſpielen nebſt vielen hier erſtmals vollſtändig veröffent⸗ 
lichten Kompoſitionen aus der frühen Entwicklungs- und Schaffenszeit 
des Meiſters. 

Band 1: 


Ansfelden bis Kronſtorf. 
Gebunden M 4.— 
Band 2: 
St. Florian. 
Herausgegeben von Prof. Max Auer. 
Gebunden M 4. — 


Band 3 und 4 in Vorbereitung. 


Die Preiſe verfiehen ſich für gute Ganzpappbände. Neben dieſer bisher allein gefertigten Ausführung 
werden ſämtliche Werke auch in Halbleineneinbänden (jeder Band M. —.50 mehr) und in ſchönen 
geſchmackvollen Geſchenk⸗Ganzleineneinbänden (jeder Band M. 1.— mehr) geliefert. 

Alle Preiſe verſtehen ſich in Goldmark (G.⸗M. 4.20 = 1 Dollar) 


Gu ſt av Boſſe Verlag, Regensburg 
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Band 40. 
Arthur Schopenhauer: Schriften über Muſik, 
Im Rahmen ſeiner Aeſthetik herausgegeben von Karl Stabenow. 


Mit einer Bildbeilage. 
Gebunden AM 2.50 


Band 41. 
Dr. Hermann Stephani: Uber den Charakter der Tonarten. 


Gebunden M 2.— 


Band 42. 
Helene Raff: Joachim Raff. 


Biographie. Mit zahlreichen Bildbeilagen. 
N Gebunden M 4. — 


Band 43. 

Otto Nicolai: Briefe an ſeinen Vater. 
Geſammelt und herausgegeben von Prof. Dr. Wilh. Altmann. 
Mit einer Bildnisbeilage. 

Gebunden M 4.— 
Band 44. 
Wilhelm Matthießen: Die Königsbraut. 
Muſikaliſche Märchen. Geſchmückt mit 9 Federzeichnungen von 
Hans Wildermann. 
Gebunden M 2.50 
Band 45. 

Heinrich Schütz: Geſammelte Briefe und Schriften. 

Geſammelt und herausgegeben von Dr. Erich H. Müller. 


Mit zahlreichen Bild⸗ und Faeſimilebeilagen. 
Gebunden M 4. — 


Die Preiſe verſtehen ſich für gute Ganzpappbände. Neben dieſer bisher allein gefertigten Ausführung 
werden ſämtliche Werke auch in Halbleineneinbänden (jeder Band M. —. 50 mebr) und in ſchönen 
geſchmackvollen Geſchenk⸗Ganzleineneinbänden (jeder Band M. 1. — mehr) geliefert. 

Alle Preiſe verſtehen ſich in Goldmark (G.⸗M. 4.20 = 1 Dollar) 
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Band 46 und 47. 
Prof. Carl Maria Cornelius: Peter Cornelius, der Wort⸗ 
und Tondichter. 
Eine intime Biographie. Mit zahlreichen Bild- und Fakſimilebeilagen. 
Band 1: 
Von Mainz bis Wien. 
8 ä Gebunden M 4. — 
Band 2: 
München. 
Gebunden M 4 — 


* 


Band 48. 

Hugo Wolf: Briefe an Henriette Lang nebſt den Briefen an 
deren Gatten Prof. Joſeph Freiherrn von Schey veröffentlicht von 
Dr. Heinrich Werner. ö 
Mit einer Bild⸗ und einer Fakſimilebeilage nebſt Notenbeiſpielen. 

Gebunden M 2. — 


Band 49. 
Anton Bruckner: Geſammelte Briefe. 
Herausgegeben von Franz Gräflinger. Mit zwei Bildnis⸗ 


und einer Fakſimile⸗Beilage. 
Gebunden M 2.50 


Band 50. 
Hans Teßmer: Der klingende Weg. 
Eine Schumann⸗Erzählung. 
Mit einer Bildnis⸗Beilage. | 
Gebunden M 2.50 


Die Preife verſtehen ſich für gute Ganzpappbände. Neben dieſer bisher allein gefertigten Ausführung 
werden ſämtliche Werke auch in Halbleineneinbänden (jeder Band M. — . 50 mehr) und in ſchönen 
geſchmackvollen Geſchenk⸗Ganzleineneinbänden (jeder Band M. 1. — mehr) geliefert. 

Alle Preiſe verſtehen ſich in Goldmark (G.⸗M. 4.20 — Dollar) 
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Band 51. 
Dr. Anton Michalitſchke: Die Theorie des Mo dus. 
Eine Darſtellung der Entwicklung des muſikrhythmiſchen modus und 
der entſprechenden menſuralen Schreibung. 
Gebunden M 2.50 


Band 52. 
Hans Freih. von Wolzogen: Lebensbilder. 
Erinnerungen aus feinem Leben. Mit 3 Bilbbeilagen. 


Gebunden M 2. — 


Band 33. 
Dr. Heinrich Werner: Hugo Wolf in Perchtoldsdorf. Per⸗ 
ſönliche Erinnerungen nebſt den Briefen des Meiſters an ſeine Freunde 
Dr. Michael Haberlandt, Rudolf von Lariſch u. a. Mit zahlreichen 


Bildnis⸗ und Fakſimilebeilagen. 
Gebunden M 2.— 


Band 54. 8 
Prof. Max Auer: Anton Bruckner als Kirchen muſiker. 
Mit zahlreichen Notenbeiſpielen und Bildbeilagen. 
Gebunden M 2.50 


Band 55. 
Anton Bruckner: Geſammelte Briefe. Neue Folge. Heraus- 
gegeben von Prof. Max Auer. 
Mit zahlreichen Bildnis⸗ und Fakſimilebeilagen. 
Gebunden M 4. — 


Die Preiſe verſtehen ſich für gute Ganzpappbände. Neben dieſer bisher allein gefertigten Ausführung 
werden ſämtliche Werke auch in Halbleineneinbänden (jeder Band M. — 50 mehr) und in ſchönen 
geſchmackvollen Geſchenk⸗Ganzleineneinbänden (jeder Band M. 1. — mehr) geliefert. 

Alle Preiſe verſtehen ſich in Goldmark (G.⸗M. 4.20 = Dollar) 


Gu ſt av Boſſe Verlag, Regensburg 
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Almanach 
der Deutſchen Muſik⸗ Bücherei 


auf das Jahr 1921. 

Inhalt: 

Hans Wildermann: Zwölf Monatsbilder mit Kalendarium. 
E. T. A. Hoffmann: „Ritter Gluck“. Eine muſikaliſche Novelle. 
Marie von Bülow: „Hans von Bülow und Franz Wüllner“. Ein 
unbekannter Briefwechſel. Mit einer Faeſimile⸗Beilage eines ungedruckten 
Bülow⸗Briefes. Paul Ehlers: „Das Deutſche Symphoniehaus“. 
Mit 5 Anſichts⸗ und Planſkizzen von Ernſt Haiger. Paul Marſop: 
„Schattenriſſe moderner Dirigenten“. Georg Kinsky: „Ein Brief 
Richard Wagners an Felix Mendelsſohn“. Mit einer Faeſimile⸗Wieder⸗ 
gabe des Briefes. Otto Ernſt: „Hans im Glück“. Ein muſikaliſches 
Märchen. Arthur Seidl: „Über eine ganz neue Art von Kritik“. 
Hans Wildermann: „Ein Raum für Richard Wagner“. Ein 
Entwurf in 8 Bildern mit einem Leitgedicht von R. H. Wildermann. 
Theodor Storm: „Ein ſtiller Muſikant“. Eine muſikaliſche Novelle. 
Guſtav Boſſe: „Hans Wildermann und die Muſik“. Dazwiſchen 
find Verſe eingeſtreut von Goethe, Grillparzer, Hebbel, Mö- 
rike und Schiller. 


Bilderbeilagen: 

Hans Wildermann: A. Plaſtiken: 1. Kleiner Flötenſpieler. 
2. Prof. Otto Lohſe (Büſte). 3. Orpheus (Steinrelief). 4. Johannes 
Brahms (Büſte). 5. Iſolde⸗Statuette. B. Zeichnungen: 1. Ex libris 
Fritz Hölterhoff. 2. Johann Sebaſtian Bach (Kreidezeichnung). 3. Ex 
libris Elly Ney. 4. Ex libris Ludwig und Elly Mannſtaedt. C. Ent⸗ 
wür fe: Ein Raum für Richard Wagner: 1. Titelblatt. 2. Tor. 3. Innen⸗ 
anſicht (hintere Mitte). 4. Altar der Liebe (Plaſtiſcher Hintergrund). 
5. Triſtan und Iſolde (Plaſtik). 6. Beethoven's 9. Symphonie: „Seid 
umſchlungen Millionen“ (Wandgemälde). 7. Mozart's Requiem (Wand⸗ 
gemälde). 8. Wagner⸗Statue. 


Faecſimilebeilagen: 

Hans von Bülow's Brief an Franz Wüllner vom 22. Nov. 1866. 

Richard Wagner's Brief an Felix Mendelsſohn vom 14. Dez. 1842. 
Einbandzeichnung von Hans Wildermann. 


Gebunden l 2.—. 
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Almanach | 
der Deutſchen Muſik⸗ Bücherei 
auf das Jahr 1922. 


Inhalt: 

Hans Wildermann: Zwölf Monatsbilder mit Kalendarium. 
E. T. A. Hoffmann: „Don Juan“. Eine muſikaliſche Novelle. 
Heinrich Werner: „Hugo Wolf in Maierling“. Zwei ungedruckte 
Briefe Wolfs aus dem Jahre 1881. Hans Wildermann: „Ge 
fihtspunfte über eine Parſifal⸗Inſzenierung“. Mit 9 Bühnenbildern. 
Wilhelm Matthieſſen: „E. T. A. Hoffmann als muſikaliſcher 
Künſtler“. Ein Gedenkblatt zu ſeinem 100. Todestage mit einem Bildnis 
Hoffmanns von Profeſſor Robert Engels. Paul Marſop: „Tages⸗ 
zeitung, Muſikkritik, Freikarten“. Adelheid von Veith: „Kleine 
Lebenserinnerungen an E. T. A. Hoffmann“. Helene Raff: „Joa⸗ 
chim Raff an eine alte Freundin“. Wilhelm Matthieſſen: 
Zwei muſikaliſche Märchen: 1. „Die drei Damen“; 2. „Bella calma 
troverä“. Konrad Huſchke: „Lenau und die Muſik“. Mit 
2 Abbildungen. Fer d. Gregori: „Hans Wildermann's Fauſt⸗Wirk⸗ 
lichkeiten“. Mit 11 Abbildungen. Max Hehemann: „Das Kon- 
zertſtück in F⸗Moll von Carl Maria von Weber“. Richard Wagner: 
„Eine Pilgerfahrt zu Beethoven“. Eine muſikaliſche Novelle. Da— 
zwiſchen ſind Verſe eingeſtreut von . Goethe, Hebbel 
und Mörike. 


Faeſimilebeilage: 
Hugo Wolf's Brief an Frz. Ruß aus Windiſchgrätz vom 10. Juni 1881. 


Bilderbeilagen: 
J. Von Hans Wildermann: 
A. Plaſtik. Mädchen mit Reh. 
B. Zeichnungen: Zwölf Monatsbilder: 1. „Die apokalyptiſchen 
Reiter“, 2. „Winterreiſe“, 3. „Beethoven“, 4. „Frühe Sonne“, 
5. „Sonnenjungfrau“, 6. „Romantiſche Melodie“, 7. „Sternen⸗ 
nacht“, 8. „Sommernachtstraum“, 9. „Hubertuswunder“, 10. „Ana⸗ 
choret“, 11. „Wald des Todes“, 12. „Paſſionata“. 
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Ex libris Thereſe Pott. Ex libris Tilly Cahnbley⸗Hinken. 
Ex libris der Offentlichen Muſikbücherei Regensburg („Walther 
von der Vogelweide“). Ex libris Guſtav Boſſe (Blatt 2: „Die 
Muſe des Anakreon“). 

Fauſt⸗Wirklichkeiten: 3: „Anruf der Geiſterwelt“, 8: „Sonnen- 
untergang“, 13: „Wald und Höhle“, 14: „Walpurgisnacht“, 
18: „Fauſt auf blumigem Raſen“, 19: „Fauſt und Mephiſto“, 
41: „Mephiſtos Fluch am Grabe“, 45: „Doktor Marianus“, 
49: „Das ewig⸗Weibliche zieht uns hinan“. 4 


C. Entwürfe zu „Parſifal“: N 
1: „Wald und See“, 2: „Verwandlungsbild für 1. und 3. Aufzug“, 
3: „Gralstempel“, 4: „Klingsor's Zauberſchloß“, 5: „Klingsor's 
Zaubergarten“, 6: „Figurinen für den 2. Aufzug“, 7: „Einöde“, 
8: „Blumenaue“, 9: „Figurinen“. 


II. Sonſtiges: E. T. A. Hoffmann. Nach der Zeichnung von Profeſſor 
Rob. Engels. Nicolaus Lenau. Nach einer Zeichnung. Nicolaus Lenau. 
Nach dem Gemälde von Kumpf. 


Einbandzeichnung von Hans Wildermann. 


Gebunden M 2.—. 


Die Preiſe verſtehen ſich für gute Ganzpappbände. Neben dieſer bisher allein gefertigten Ausführung 
werden ſämtliche Werke auch in Halbleineneinbänden (jeder Band M. — 50 mehr) und in ſchoͤnen 
geſchmackvollen Geſchenk⸗Ganzleineneinbänden (jeder Band M. 1. — mehr) geliefert. 

Alle Preiſe verſtehen ſich in Goldmark (G.⸗M. 4.20 = Dollar) 
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Almanach 
der Deutſchen Muſik⸗ Bücherei 
auf das Jahr 1923. 


Inhalt: 

Hans Wildermann: Zwölf Monatsbilder mit Kalendarium. 
Joh. Pet. Lyſer: „Fantaſien aus d⸗Moll“. Armin Knab: „Die 
Orgel“. Eine Erzählung. Paul Marſop: „Zur SKonzert-Über- 
flutung“. Hans Wildermann: „Altdeutſche Minnelieder“. Drei⸗ 
zehn Holzſchnitt⸗Dichtungen mit Texten von Wilhelm Matthieſſen. Hug o 
Holle: „Max Reger“. Zur 50. Wiederkehr feines Geburtstages. Mit 
einem Bildnis Max Regers nach einer Radierung von Nölken. Arthur 
Seidl: „Ein unbekannter Richard Wagner⸗Brief“. E. TH A. Hoff⸗ 
wann's „Undine“: „Ein Briefwechſel: 1. An Herrn E. Th. A. Hoff⸗ 
mann von Reinhold Zimmermann, 2. An Herrn Reinhold Zimmermann 
in Aachen von E. Th. A. Hoffmann, Kammergerichtsrat in Urdarbrunnen, 
zu Eulenpfingſten im Jahre noo der Ewigkeit, durch gütige Vermittlung 
des Herrn Dr. Wilhelm Matthießen. — Das Muſikdrama nach 
Richard Wagner: I. Richard Wagner: „Über die Anwen⸗ 
dung der Muſik auf das Drama“. II. 1. Max Steinitzer: „Wie 
ſteht es um das heutige Opernſchaffen?!“ 2. Richard Specht: „Vom 
„Guntram' zur „Frau ohne Schatten“. 3. Max Hehemann: „Der 
arme Heinrich“. — „Die Roſe vom Liebesgarten“. — „Paleſtrina“. 
4. Paul Ehlers: „Friedrich Kloſe's „Ilſebill“. 5. Eugen Thary: 
„Franz Schreker“. 6. Karl Holl: „Rudi Stephan und die Oper“. 
III. Hans Wildermann: „Zur Inſzenierung nachwagneriſcher 
Muſikdramen“. Eine Raumreflexion. Mit 12 Bühnenbildern. — Carl 
Maria Cornelius: „peter Cornelius und Paul Heyſe. Eine 
Jugendfreundſchaft“. Willy Alexander Kaftner: „Das Quar⸗ 
tett“. Eine Erzählung. Heinrich von Kleiſt: „Die heilige 
Cäcilia oder die Gewalt der Muſik“. Eine Legende. Carl Weisflog: 
„Die muſikaliſche Pauke“. Dazwiſchen ſind Verſe, Sprüche und Tagebuch⸗ 
notizen eingeſtreut von Peter Cornelius, Hebbel, Heinrich 


Leuthold, Robert Schumann, Walther von der Vogel⸗ 
weide. 
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Faeſimilebeilage: 


Richard Wagners Brief an Herrn Regiſſeur Behr aus Zürich vom 
21. Februar 1853. 


Bilderbeilagen: 
IJ. Von Hans Wildermann: 
A. Plaſtik: Weihegeſchenk an Poſeidon. Elly Ney⸗Büſte. 


B. Zeichnungen: Zwölf Monatsbilder: 1. Die apokalyp⸗ 
tiſchen Reiter“, 2. „Winterreiſe“, 3. „Beethoven“, 4. „Frühe 
Sonne“, 5. „Sonnenjungfrau“, 6. „Romantiſche Melodie“, 7. „Ster⸗ 
nennacht“, 8. „Sommernachtstraum“, 9. „Hubertuswunder“, 10. 
„Anachoret“, 11. „Wald des Todes“, 12. Paſſionata“. Alt⸗ 
deutſche Minnelieder: 1. „Eritis sicut Deus“, 2. „Ge⸗ 
burt des Adonis“, 3. „Die Liebe wider die Keuſchheit ſtreitend“, 
4. „Das minneliet“, 5. „Das trütliet“, 6. „Das brütliet“, 7. „Das 
tageliet“, 8. „Das klageliet“, 9. „Das kriuzliet“, 10. „Das lobe⸗ 
liet“, 11. „Das Grab der Venus“, 12. „Der Tod des Todes“, 
13. „Canticum Canticorum“. — Agathons Rede auf Eros beim 
Gaſtmahl. Kopf eines jungen Fliegers. 


C. Radierung: Agathon. 
D. Gemälde: Traumfahrt. 


E. Bühnenentwürfe: Richard Strauß' „Elektra“. Hans 
Pfitzner's „Roſe vom Liebesgarten“: 1. Im Liebesgarten. 2. Im 
Urwald vor dem Liebesgarten. 3. Im hohlen Berg. 4. Vor dem 
Wintertor. Franz Schreker's „Die Gezeichneten“: 1. Im Hauſe 
Adriano. 2. Beim Herzog Adorno. 3. Carlottas Atelier. 
4. Elyſium. Gluck's „Orpheus“: 1. Grabmal des Orpheus. 2. Ge⸗ 
filde der Seligen. 3. Altar des Eros. 


II. Sonſtiges: Max Reger nach einer Radierung von Franz Mölken. 
Einbandzeichnung von Hans Wildermann. 
Gebunden M 2.—. 

Die Preiſe verſtehen ſich für gute Ganzpappbände. Meben dieſer bisher allein gefertigten Ausführung 
werden ſämtliche Werke auch in Halbleineneinbänden (jeder Band M. —.5O mehr) und in ſchönen 


geſchmackvollen Geſchenk⸗Ganzleineneinbänden (jeder Band M. 1. — mehr) geliefert. 
Alle Preiſe verſtehen ſich in Goldmark (G.⸗M. 4.20 = 1 Dollar) 
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Almanach 
der Deutſchen Muſik⸗ Bücherei 
auf das Jahr 1924/25. 


Inhalt: 

Hans Wildermann: Zwölf Monatsbilder mit Kalendarium. Ma x 
Jungnickel: Heimkehr. Hans Teßmer: Der Feuerreiter. Imagi⸗ 
näre Rede des Gedenkens an Hugo Wolf. Hans Watzlik: Die Wand⸗ 
lungen des heiligen Sanktulus. Eine Legende. Paul Marſop: Bühnen⸗ 
nacht und Bühnenraum. Hans Wildermann: Orphika. Eine apol⸗ 
liniſche Transformation in zehn Zeichnungen mit einem Briefe des Künſtlers. 
Karl Söhle: Aus Sebaſtian Bachs Lehrjahren. Hermann Zil⸗ 
cher: Erinnerungen an Richard Dehmel. Wilhelm Matthießen: 
Die Schöpfung. Ein muſikaliſches Märchen. Wilhelm Matthießen: 
Iſolde. Ein muſikaliſches Märchen. Wilhelm Treichlinger: 
Theater. Mit 11 Abbildungen. Ernſt Ludwig Schellenberg: 
Drei Muſikerprofile: Bach, Schubert, Bruckner. Hugo Holle: Max 
Regers Einzeichnungen in den Symphonien von Johannes Brahms. Die 
deutſche romantiſche Oper. Ein Aufſatz⸗Zyklus: I. Her mann 
Abert: Romantiſches in Morzarts und Beethovens Opern. II. Karl 
Bleſſinger: Die romantiſchen Elemente in den Opern Franz Schuberts. 
III. Erwin Kroll: E. T. A. Hoffmanns Opern. Mit einem Klavier- 
Auszug des Vorſpiels zum 2. Akte der Oper „Aurora“. IV. Eugen 
Thari: Carl Maria von Weber. Mit fünf Bühnenbildern der Mürn— 
berger „Freiſchütz“⸗Inſzenierung von Hans Wildermann. V. Heinrich 
Burkard: Biedermeier der Opern⸗Romantik. VI. Max Steinitzer: 
Heinrich Marſchner. VII. Ludwig Karl Mayer: Spohr und fein 
„Fauſt.“ VIII. Max Hehemann: Richard Wagner. IX. Paul 
Ehlers: Romantik in den nachwagneriſchen Muſikdramen. Johanna 
Schopenhauer: Der neue Orpheus. Max Steinitzer: Die 
Pfitzneriade. Ein deutſches Epos. Georg Kinsky. Ein unbekannter 
Brief von Peter Cornelius. Mitgeteilt zur Erinnerung an die 100. Wieder⸗ 
kehr des Geburtstages des Dichtermuſikers. Mit einer Fakſimilebeilage. 
Arthur Seidl: Anton Bruckner und ein deutſcher Arbeitsmann. Ein 
Briefwechſel — herausgegeben zum Gedenkjahr 1924. 


G u Ray Boſſe Verlag, Regensburg 


DEU NETTER 


Fakſimilebeilage: 
Brief von Peter Cornelius an Dr. Carl Gille vom 17. Juni 1865. 


Bilderbeilagen: 
Nach Originalen von Hans Wildermann: 


A. Zeichnungen: Zwölf Monatsbilder: 1. „Die apo⸗ 


kalyptiſchen Reiter“, 2. „Winterreiſe“, 3. „Beethoven“, 4. „Frühe 
Sonne“, 5. „Sonnenjungfrau“, 6. „Romantiſche Melodie“, 
7. „Sternennacht“, 8. „Sommernachtstraum“, 9. „Hubertuswun⸗ 
der“, 10. „Anachoret“, 11. „Wald des Todes“, 12. „Paſſionata“. — 
Orphika: Eine apolliniſche Transformation. 1. „Pans Tod“, 
2. „Die Stunde des Apollo“, 3. „Orphiſcher Nachtgeſang“, 4. „Tod 
des Orpheus“, 5. „Die Pythagoräer“, 6. „Höllenfahrt“, 7. „Sonnen⸗ 
aufgang“, 8. „Johannes auf Pathmos“, 9. „Percefal“, 10. „Johann 
Sebaſtian Bach“. „Der Wille zum Fliegen“. (Wieland 
der Schmied). Federſkizze. „Richard Dehmel“ (Bleiſtift⸗ 
zeichnung). Bildnis (Kreidegeihnung) „Fauſt und Me⸗ 
phiſto“ (Federſkizze). Beethovens As-Dur⸗Sonate 
(Opus 26): 1. Andante con variazioni, 2. Scherzo, molto 
allegro, 3. Marcia funebre sulla morte d'un Eroe, 4. Al- 
legro. 

Radierung: „Eros“. 


Gemälde: „Romantiſche Melodie“. „Ruhende Amazone mit 
Pferd“. 

. Plaſtiken: „Der Wille zum Fliegen“ („Wieland der Schmied“), 
(Bronze) Anſicht von links. „Der Wille zum Fliegen“ („Wieland 
der Schmied“) (Bronze) Anſicht von rechts. „Der Kreuzträger“ 
(Holz) Kopf allein. „Michael Warner“ (Holz). „Der Bergmann 
von Falun“ (Holz). „Der Lichtträger“ (Holz). „Schwebende Ma⸗ 
donna“ (Holz). 

. Bühnenentwürfe: Zu Carl Maria von Weber, „Freiſchütz“: 
1. 1. Bild, 2. Die beiden Zimmerſzenen, 3. Wolfſchlucht, 4. Wolf⸗ 
ſchlucht⸗ Verwandlung, 5. Schlußbbild. 


In Halbleinen gebunden M 3.—. 
In ſchönem Geſchenk-Ganzleinenband 1 4. 


Gu ſt av Boſſe Verlag, Regensburg 


VBerlagsverzeihnis 
der 


en Muirtbüher 


Guſtav Boſſe Verlag, Regensburg 


N e u e Men ar 


Prof. Wilhelm Freudenberg: Was iſt Wahrheit? 
Luft⸗ und Tonwellen. Geſammelte Aufſätze. 
Geheftet M 2. — 


Gebunden M 3. — 


Ludwig Frankenſtein: Arthur Seidl. 
Ein Lebensabriß. Mit einer Bildnis Beilage. 
Geheftet AM — .40 


Amadeo von der Hoya: Studienbrevier für den Mufik 
inſtrumentaliſten (Streichinſtrumentaliſten und 
Pianiſten). 

Geheftet M 4.— 
In Schulband M 7. — 
In Halbleinen M 5.50 


Dr. Konrad Huſchke: Die deutſche Muſik und unſere Feinde. 
Geheftet M 2.— 
Gebunden M 3. — 


Dr. Edgar Iſtel: Revolution und Oper. 
Geheftet M 2.— 
Gebunden M 3. — 


Prof. Dr. Paul Marſop: Zur „Sozialiſierung“ der Muſik 
und der Muſiker. 

Geheftet N 1.20 

Gebunden M 2. — 


Prof. Dr. Paul Marſop: Muſikaliſche Humoresken und 


Grotesken. 
Geheftet N 2.40 


Gebunden M 3.60 


Die Preiſe verſtehen ſich in Goldmark 
(Goldmark 4. 20 1 Dolkax) 


Gu ſt a v Boſſe Verlag, Regens bur 


ee, MB eher 


Klaus Pringsheim Vom modernen Wagner-Problem. 


Geheftet M 1.20 
Gebunden M 2.— 


Dr. Paul Rieſenfeld: Die Auswanderung vom heiligen 
Gralsberge. 


Sonderabdruck aus Bruno Schuhmann „Muſik und Kultur“ (Deutſche 
Muſikbücherei Bd. 7). 
Geheftet M —.80 


Prof. Dr. Arthur Seidl: Was ift modern? 
Sonderabdruck aus „Moderner Geiſt in der deutſchen Tonkunſt“ 
(Deutſche Muſikbücherei Bd. 5). 
Geheftet M —.80 


Prof. Dr. Arthur Seidl: Richard Wagners Parfifal. 


Geheftet 1 2.— 
Gebunden M 3. — 


Dr. Paul Stefan: Die Feindſchaft gegen Wagner. 
Geheftet AM 2.50 
Gebunden M 3.50 


Prof. Dr. Richard Sternfeld: Muſikaliſche Skizzen und 


Humoresken. 
Geheftet M 2.— 


Gebunden M 3. — 


Dr. Karl Storck: Tempel der Kunſt. 
Sonderabdruck aus Bruno Schuhmann: „Muſik und Kultur“ 


(Deutſche Muſikbücherei Bd. 7). 
Geheftet AM —.80 


Die Preiſe verſtehen ſich in Goldmark 
(Goldmark 4.20 = | Dollar) 


G u ſt a v Boffe Verlag, Regensburg 


Verlagsverzeihnis 
der 


Hans Wildermann⸗ Werke 


Guſtav Boſſe Verlag, Regensburg 


Das Werkverzeichnis Hans Wildermann's weiſt 
diesmal keinerlei Vermehrung auf, da größere graphiſche Ar— 
beiten des Künſtlers in den letzten Jahren nicht entſtanden ſind. 
Nach dem großen graphiſchen Zyklus der „Orphika“, in dem der 
Künſtler gewiſſermaßen all das, was ihm zur Weltanſchauung 
ward, in Bildern geſtaltete, tritt hier auf dem Gebiete der 
graphiſchen Arbeiten, die ſich im ſteten geiſtigen Ringen vom 
„Fauſt“ über die „Wunder des Johannis-Evangeliums“ und 
das Pfingſtwunder im „Pfingſtſchrein“ zu dieſem umfaſſenden 
Weltanſchauungsbekenntnis der „Orphika“ emporgeſchwungen 
hatten, eine Ruhepauſe ein, die nur von kleineren Liebhaber— 
arbeiten „Alte deutſche Minnelieder“, „Chymiſche Hochzeit“ und 
anderen unterbrochen wurde. Dagegen wendet ſich der Künſtler 
nunmehr in erhöhtem Maße der Plaſtik und Malerei zu. Von 
den zahlreichen plaſtiſchen Arbeiten bringt das Bildmaterial des 
vorliegenden Almanachs eine kleine Auswahl. Die maleriſchen 
Arbeiten wurden nur in zwei geringeren Proben geſtreift, da den 
Gemälden des Künſtlers im kommenden Jahrgang des Almanach 
ein beſonderes Kapitel gewidmet werden ſoll. 

Obwohl nun in dem nachfolgenden Verzeichnis nichts Neues 
angekündigt wird, kann doch die erfreuliche Tatſache hier ange— 
führt werden, daß endlich alle dieſe Werke, von denen während 
des letzten Berichtes noch viele im Druck waren, auch fertig— 
geſtellt und lieferbar find, bis auf den kleinen Goethe-Fauſt mit 
Wildermann's „Fauſt⸗Wirklichkeiten“. Dieſer befindet ſich je- 
doch im Druck und wird bis gegen Mitte des Jahres 1925 zu— 
verſichtlich lieferbar ſein. 


Regensburg, im November 1924. 
Guſtav Boſſe. 


H a n WW W l ee n 


Graphiſche Werke: 


„Parſifal“. (1904 1905) 
30 Feder zeichnungen zu Rich. Wagners „Parſifal“. 


Inhalt: 1. Monſalvat. 2. „Hier! — Nimm du! — Balſam“. 
3. „So recht! — hab Dank! Ein wenig Raſt!“ 4. „Da liegt's, das 
wilde Weib — “. 5. „Sag' Knab'! Erkennſt du deine große Schuld?“ 
6. „Schlafen, ſchlafen: ich muß!“ 7. „Durch Mitleid wiſſend der reine 
Tor“. 8. „Ich ſchreite kaum, doch wähn' ich mich ſchon weit“. 9. Am⸗ 
fortas. 10. „Allerbarmer, ach! Erbarmen!“ 11. „Laß du hier künftig 
die Schwäne in Ruh und ſuche dir Gänſer die Gans!“ 12. Zauber⸗ 
garten. 13. Klingsor. 14. „Parſifal! — Weile!“ 15. „Erlöſer! 
Heiland! Herr der Huld! — Wie büß ich Sünder meine Schuld?“ 
16. „War dir fremd noch der Schmerz —“. 17. „Und Herzeleide 
ſtarb“. 18. „Das Heil der Seele entküßte ihm ihr Mund“. 19. „Ich 
ſah — ihn — ihn — und — lachte! Da traf mich ſein Blick“. 
20. „Den Toren ſtell mir ſeines Meiſters Speer!“ 21. „Mit dieſem 
Zeichen bann' ich deinen Zauber“. 22. „O, Wunden — wundenvoller 
heller Speer!“ 23. Parſifal I. 24. Parſifal II. 25. „So jammer⸗ 
voll klagt kein Wild“. 26. „Und ich — ich bin's, der all das Elend 
ſchuf!“ 27. „Du weineſt — ſieh! Es lacht die Aue —“. 28. „O wehe 
des Höchſten Schmerzenstag“. 29. „— Nur eine Waffe taugt: Die 
Wunde ſchließt der Speer nur, der ſie ſchlug“. 30. „Höchſten Heiles 
Wunder: Erlöſung dem Erlöſer!“ 


Kleine Buchausgabe in Taſchenformat (160) mit der vollſtändigen 
Bühnendichtung Richard Wagners. Der Text des Buches iſt in der 
„Deutſchen Schrift“ von Rudolf Koch geſetzt und auf feinem mattem 
Kunſtdruckpapier gedruckt. 


Bild: 86 * 121 mm. Buch: 110 X 180 mm. 
In Ganzleinen: A 2.50 


Die Preiſe verſtehen ſich in Goldmark 
(Goldmark 4.20 = 1 Dollar) 


Gu ſt a v Boe Dean Regensburg 


Graphiſche Werke: 


Kalendarium. (1912) 
12 Holzſchnitt zeichnungen auf das Jahr 1913. 
Inhalt: 1. Januar: Die apokalyptiſchen Reiter. 2. Februar: 
Winterreiſe. 3. März: Beethoven. 4. April: Frühe Sonne. 5. Mai: 
Maientag. 6. Juni: Romantiſche Melodie. 7. Juli: Sternennacht. 
8. Auguſt: Sommernachtstraum. 9. September: Hubertuswunder. 


10. Oktober: Anachoret. 11. November: Die Pforte des Todes. 
12. Dezember: Paſſionata. 


Ausgabe A: 
Bild: 190 X 240 mm. Blatt: 320 x 420 mm. 
Paſſepartout: 360 X 465 mm. 

Wiedergabe der ganzen Monatsblätter im Faeſimile⸗Druck 
des Originalformates auf feinſtem deutſchen Japanpapier, jedes Blatt 
in Paſſepartout gelegt. 

In Ganzleinen⸗Mappe: M 15. — 


Ausgabe B: 
Bild: 120 X 190 mm. Blatt: 185 * 270 mm. 
Paſſepartout: 210 X 320 mm. 


Wiedergabe der Monats bilder allein im Facſimile⸗ „Druck 
des Originalformates auf feinſtem deutſchen Japanpapier, jedes 
Blatt in Paſſepartout eingelegt. 


In Ganzleinen⸗Mappe: M 10. — 


Ausgabe C: 
Bild: 240 & 380 mm. Blatt: 320 X 460 mm. 
Paſſepartout: 440 X 540 mm. 
Vergrößerte Wiedergabe der Monats bilder allein auf fein 


ſtem deutſchen Japanpapier, jedes Blatt auf Paſſepartout auf⸗ 
gelegt. 8 
In Ganzleinen⸗Mappe: M 20. — 


Die Preiſe verſtehen ſich in Goldmark 
(Goldmark 4.20 = | Dollar) 


Gu ſt av Boſſe Verlag, Regensburg 


Graphiſche Werke: 


„Die Offenbarung des Johannes“ (Johannes auf Pathmos). (1916) 
Holzſchnittzeichnung. Wiedergabe im Faecſimile⸗ 
Druck des Originalformates. 8 

Bild: 330 x 400 mm. Blatt: 500 X 620 mm. 
Paſſepartout: 570 x 700 mm. 

Ausgabe A: ; 
Vorzugsausgabe Mr. 1-10 auf feinſtem Strathmore⸗ 
Japanpapier. Vom Künſtler durchgeſehen und ſigniert. In Paſſe⸗ 
partout eingelegt in Mappe i i 

Vergriffen 

Ausgabe B: 

Einfache Ausgabe auf feinſtem deutſchen Japanpapier 
A 1.50 
Dieſelbe in Paſſepartout eingelegt mit Umſchlag 
A 2.— 


„Vor Damaskus“. (1917) 
Holzſchnittzeichnung. Wiedergabe im Facſimile⸗ 
Druck des Originalformates. 
Bild: 359 X 400 mm. Blatt: 500 & 620 mm. 
Paſſepartout: 570 X 700 mm. 
Ausgabe A: 
Vorzugsausgabe Nr. 1-10 auf feinſtem Strathmore⸗ 
Japanpapier. Vom Künſtler durchgeſehen und ſigniert. In Paſſe⸗ 
partout eingelegt in Mappe 
Vergriffen 
Ausgabe B: 
Einfache Ausgabe auf feinſtem deutſchen Japanpapier 
NM 1.50 
Dieſelbe in Paſſepartout eingelegt mit Umſchlag 
5 1 2.— 


Die Preiſe verſtehen ſich in Goldmark 
(Goldmark 4.20 = Solar 


Gu ſt av Boſſe Verlag, Regensburg 


Graphiſche Werke: 


Agathons Rede auf Eros beim Gaſtmahle“. (1918) 
Feder zeichnung. 
Bild: 120 x 240 mm. Blatt: 295 X 410 mm. 
Paſſepartout: 310 & 415 mm. 


Faeſimile⸗Druck im Originalformat auf feinſtem Puhe⸗Japanpapier 
im Paſſepartout eingelegt mit Umſchlag. Vom Künſtler durch⸗ 
geſehen und ſigniert. (Nur in beſchränkter Anzahl für den 
Freundeskreis des Künſtlers gedruckt.) 


„Fauſt⸗Wirklichkeiten“. (1918 1919) 
49 Holzſchnittzeichnungen zu Goethe's „Fauſt“ mit 
5 Titelblättern, 1 Widmungsblatt und 1 Drud- 
vermerkblatt. 


Inhalt: 1. Zueignung. 2. Prolog im Himmel. :: I. Teil: 3. Fauſt 
zwiſchen Ahrimann und Luzifer. 4. Fauſt und Erdgeiſt. 5. Fauſt und 
Famulus. 6. Oſterchor. 7. Vor dem Tor I: Fauſt und Pſyche. 8. Vor 
dem Tor II: Aufgehender Tag. 9. Offenbarung des Johannes. 10. Hexen⸗ 
küche. 11. Der brennende Dornbuſch. 12. Wald und Höhle. 13. Der 
Sündenfall. 14. Walpurgisnacht. 15. Walpurgisnachtstraum. 16. Trüber 
Tag. 17. Kerker. :: II. Teil: 18. Fauſt auf blumigem Raſen. 19. Ariel 
und die Blumengeiſter. 20. Fauſt auf blumigem Raſen erwachend. 21. Die 
drei Grazien. 22. Knabe Lenker. 23. Bei den Müttern. 24. Fauſt 
beſchwört Helena. 25. Laboratoriumstraum (Leda⸗Szene). 26. Die 
Luftfahrer. 27. Fauſt bei Manto. 28. Mephiſto und Phorkyas. 
29. Galatee und Eros. 30. Helena und Phorkyas. 31. Fauſt, Helena 
und Euphorion. 32. Euphorion. 33. Helena und Euphorion ſteigen 
zur Unterwelt hinab. 34. Fauſt und Mephiſto. 35. Fauſt am Meer. 
36. Die Waſſerſchlacht. 37. Lynceus, der Wächter. 38. Fauſt und 
Sorge. 39. Fauſts Grablegung. 40. Die Roſenſchlacht. 41. Mephiſtos. 


Die Preiſe verſtehen ſich in Goldmark 
(Goldmark 4.20 = 1 Dollar) 


Gu ſt a v Boſſe Verlag, Regens burg 


Almanach 1924. 25 


SS hm Mi pp 


Graphiſche Werke: 


Fluch am Grabe. 42. Heilige Anachoreten. 43. Die heiligen drei 

Patres. 44. Die heiligen drei Marien. 45. Doktor Marianus. 

46. „Alles Vergängliche, iſt nur ein Gleichnis“. 47. „Das Unzuläng⸗ 

liche, hier wird's Erreichnis“. 48. „Das Unbeſchreibliche, hier iſt's getan“. 
40. „Das ewig⸗Weibliche, zieht uns hinan“. 


Aus gabe A (Große Ausgabe): 
Bild: 147 X 250 mm. Blatt: 260 X 395 mm. 
Paſſepartout: 350 X 465 mm. 


Vorzugsausgabe, hergeſtellt in 120 Faeſimile⸗Drucken des 
Originalformates auf feinſtem Puhe⸗Japanpapier, jedes Blatt in 
Paſſepartout gelegt. 


Nr. I XX als Privatdruck. 


Nr. 1-30: Jedes Blatt vom Künſtler durchgeſehen und ſigniert. 
In Ganzleder⸗Mappe: A 200. — 


Nr. 31-100: Titelblatt vom Künſtler ſigniert. 
In Halbleder⸗Mappe: M 120.— 


Ausgabe B (Kleine Ausgabe): 

Bild: 72 X 122 mm. Buch: 115 X 182 mm. 
Vorzugsausgabe als Buch in Taſchenformat. Jedem Bilde 
gegenüberſtehend der dazugehörige Text des Goethe ſchen „Fauſt“ in 
der „Deutſchen Schrift“ von Rudolf Koch geſetzt. 160. 108 Seiten. 
In 500 Exemplaren auf feinſtem handgeſchöpften Büttenpapier gedruckt. 

Nr. I-L als Privatdruck. 


Nr. 1-50. 
In Ganzleder gebunden: M 15. — 


Die Preiſe verſtehen ſich in Goldmark 
(Goldmark 4.20 = 1 Dollar) 


Gu ſt a v Boſſe Verl 9, Regensburg 


Graphiſche Werke: 
Nr. 51-450. 
In Halbleder gebunden: AM 10. — 
Für Eigenbindung in loſen Bogen: M 5. — 


Ausgabe C (Große Ausgabe): 
Bild: 147 X 250 mm. Blatt: 152 X 226 mm. 
Paſſepartout: 220 X 445 mm. 


Einfache Ausgabe in Faeſimile⸗Drucken des Originalformates 
auf feinſtem deutſchen Japanpapier auf Paſſepartout aufgelegt. 


In Ganzleinen⸗Mappe: M 40. — 


Ausgabe D (Kleine Ausgabe): 
Bild: 72 X 122 mm. Buch: 110 X 180 mm. 


Kleine Buchausgabe in Taſchenformat mit der vollſtändigen 
Dichtung von Goethe's „Fauſt“. Der Text des Buches iſt in der 
„Deutſchen Schrift“ von Rudolf Koch geſetzt. 


I. Teil allein in Ganzleinen gebunden: M 4. — 
II. Teil allein in Ganzleinen gebunden: M 6. — 
I. und II. Teil zuſammen in Ganzleinen gebunden: AM 8. — 


Ankündigungsſchrift zu den „Fauſt⸗ Wirklichkeiten“. 

Inhalt: Vorwort des Künſtlers, 3 Bildbeigaben im großen 
Originalformat („Fauſt und Erdgeiſt“, „Laboratoriumstraum“, „Me⸗ 
phiſtos Fluch am Grabe des Fauſt“) und Ankündigung des Verlegers. 


Bild: 147 X 250 mm. Buch: 244 X 384 mm. 
Geheftet: M 1.— 


Die Preiſe verſtehen ſich in Goldmark 
(Goldmark 4.20 = 1 Dollar) 
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25* 


Graphiſche Werke: 


Die Holzſchnitte. 


Freie Folge von Orgi 1 ne Einzel. 
blättern. 
1. „Der A (1920) 
Bild: 170 * 290 mm. Blatt: 320 x 490 mm. 
2. „Die heilige Familie auf der Flucht“. (1920) 
Bild: 142 & 230 mm. Blatt: 320 X 490 mm. 
3. „Sankt Franziskus“. (1920) 
Bild: 220 X 336 mm. Blatt: 320 X 490 mm. 
4. „Der Hirten Gruß“. (1921) 
Bild: 197 & 280 mm. Blatt: 320 * 490 mm. 


5. „Heinrich von Ofterdingen“. (1921) 
Bild: 197 & 300 mm. Blatt: 320 X 490 mm. 


Ausgabe A: 
Jae 120 Vorzugsdrucke aus feinſtem deutſchen Japanpapier, 
vom Künſtler durchgeſehen und ſigniert. In Umſchlag gelegt. 
Nr. I- XX als Privatdruck. 


Nr. 1-100. 
. Jedes Blatt: M 2.50 
Ausgabe B: 
Einfache Ausgabe. Auf feinſtem handgeſchöpften Bütten⸗ 
papier. 8 


Jedes Blatt: M 1. — 
In Umſchlag gelegt jedes Blatt: & 1.50 


Sammelmappe für die Holzſ chnittfolge. 
In e A 10.— 


Die Preiſe verſtehen ſich in Goldmark 
(Goldmark 4.20 = 1 Dollar) 
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Graphiſche Werke: 


„Die fieben Wunder des Johannes⸗ Evangeliums“. (1919 1920) 
9 Holzſchnitt zeichnungen zum Evangelium 8 J o⸗ 
hannis. 

Inhalt: 1. Vorblatt: Taufe im Jordan. 2. Das 1. Zeichen: Die 
Hochzeit zu Kana in Galiläa. 3. Das 2. Zeichen: Heilung des Sohnes 
des Hauptmanns zu Kapernaum. 4. Das 3. Zeichen: Heilung des 38. 
jährigen Kranken am See Bethesda. 5. Das 4. Zeichen: Die Speiſung 
der 5000. 6. Das 5. Zeichen: Erſcheinung auf dem Meere. 7. Das 
6. Zeichen: Die Heilung des Blindgebornen. 8. Das 7. Zeichen: Auf⸗ 
erweckung des Lazarus, den der Herr lieb hatte. 9. Schlußblatt: „Jeſus 

aber bückte ſich nieder om ſchrieb mit dem Finger auf die Erde“. 


Ausgabe A (Große Ausgabe): 
Bild: 190 X 335 mm. Blatt: 214 X 500 mm. 
Paſſepartout: 435 K 620 mm. 
Vorzugsausgaben in 120 Faeſimile⸗Drucken des Original⸗ 
formates auf feinſtem Puhe⸗Japanpapier, jedes Blatt vom Künſtler 
durchgeſehen und ſigniert und in Paſſepartout eingelegt. 
Nr. I XX als Privatdruck. 


Nr. 1 100. 
In Halbpergament⸗Mappe: M 60. — 


Ausgabe B (Große Ausgabe): 
Bild: 190 X 335 mm. Blatt: 200 & 345 mm. 
Paſſepartout: 320 X 480 mm. 


Einfache Ausgabe in Facſimile⸗Drucken des Originalformates 
auf feinſtem deutſchen Japanpapier, jedes Blatt auf Paſſepartout 
aufgelegt. 

In Ganzleinen⸗Mappe: M 25. — 
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Graphiſche Werke: 


Ausgabe C (Kleine Ausgabe): 
Bild: 72 X 113 mm. Buch: 115 X 182 mm. 
Vorzugsdrucke der kleinen Buchausgabe in Taſchenformat 
(160) mit dem vollſtändigen Texte des Evangeliums St. Johannis 
in der „Deutſchen Schrift“ von Rudolf Koch geſetzt und auf feinſtem 
handgeſchöpften Büttenpapier gedruckt. N 
| In Ganzleder: M 15.— 
In Halbleder: A 10. — 
Für Eigenbindung in loſen Bogen: M 5. — 
Ausgabe D (Kleine Ausgabe): 
Bild: 72 X 113 mm. Buch: 110 X 180 mm. 
Einfache Ausgabe der kleinen Buchausgabe in Taſchen⸗ 
format (16%) mit dem vollſtändigen Texte des Evangeliums St. Jo⸗ 
hannis in der „Deutſchen Schrift“ von Rudolf Koch geſetzt und 
auf holzfreiem Papier gedruckt. 
N In Ganzleinen: AM 2.50 
f In Halbpergament: M 3. — 
„Der Pfingſtſchrein“. (1920) 

5 Holzſchnitt zeichnungen zu einem Hausaltar. 


Inhalt: 1. Gott Vater. (Oberes Blatt.) 2. Ausgießung des 
Heiligen Geiſtes. (Mittelblatt.) 3. Austreibung aus dem Paradieſe. 
(Linkes Seitenblatt.) 4. Longinus. (Rechtes Seitenblatt.) 5. Chriſtus 
in der Erde. (Unteres Blatt.) 
Ausgabe A: 
Mittelbild: 305 X 400 mm. Blatt: 367 X 490 mm. 
Paſſepartout: 480 & 620 mm. 
Vorzugsausgabe in 120 Faeſimile-Drucken des Original- 
formates auf feinſtem Puhe⸗Japanpapier, jedes Blatt vom Künſtler 
durchgeſehen und ſigniert und in Paſſepartout eingelegt. 
Nr. I- XX als Privatdruck. 
Nr. 1 100. 
f In Halbpergament⸗Mappe: M 60. — 
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Graphiſche Werke: 


Ausgabe B: 
Mittelbild: 305 X 400 mm. Blatt: 367 x 490 mm. 
Paſſepartout: 480 X 620 mm. 
Einfache Ausgabe in Faeſimile⸗Drucken des Driginalfor- 
mates auf feinſtem deutſchen Japanpapier, jedes Blatt in Paſſe⸗ 
partout eingelegt. 


In Ganzleinen⸗Mappe: AM 25. — 


„Orphika“. Eine apolliniſche Transformation. (1920 1921) 
10 Holzſchnitt zeichnungen. 
Inhalt: 1. Pans Tod. (Vorblatt.) 2. Die Stunde des Apollo. 
3. Orphiſcher Nachtgeſang. 4. Tod des Orpheus. 5. Die Pythagoräer. 


6. Höllenfahrt. 7. Sonnenaufgang. 8. Johannes auf Pathmos. 
9. Perceval. 10. Joh. Seb. Bach. 


Ausgabe A (Große Ausgabe): 
Bild: 270 * 400 mm. Blatt: 380 & 560 mm. 
Paſſepartout: 460 X 640 mm. 

Vorzugsausgabe in 120 Facſimile⸗Drucken des Original- 
formates auf feinſtem Puhe⸗Japanpapier, jedes Blatt vom Künſtler 
durchgeſehen und ſigniert und in Paſſepartout eingelegt. 

Nr. I XX als Privatdruck. 

Nr. 1 100. 

In Halbpergament⸗Mappe: AM 80. — 
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Graphiſche Werke: 


Ausgabe B (Große Ausgabe): 
Bild: 270 x 400 mm. Blatt: 280 X 410 mm. 
Paſſepartout: 400 X 580 mm. 
Einfache Ausgabe in Faeſimile⸗Drucken des Originalfor⸗ 
mates auf feinſtem deutſchen Japanpapier, jedes Blatt auf Paſſe⸗ 


partout aufgelegt. i 
In Ganzleinen⸗Mappe: M 30. — 


Ausgabe C (Kleine Ausgabe): 
Bild: 135 x 200 mm. Blatt: 215 X 320 mm. 
Paſſepartout: 240 X 350 mm. 
Verkleinerte Wiedergabe auf feinſtem deutſchen Japan⸗ 
papier, jedes Blatt in Paſſepartout gelegt. | | 
In Ganzleinen⸗Mappe: A 10.— 


„Das Ex libris⸗Werk“. (1903 1921) 
48 vom Künſtler ſelbſt ausgewählte Blätter. 
Die Federzeichnungen auf feinſtem Puhe⸗Japanpapier. Die Gra⸗ 
vuren und Radierungen in feinſtem Mattautotypiedruck. Alle Wie⸗ 
dergaben in der Größe der Originale. i 
Bild etwa: 70 x 100 mm. Blatt: 154 X 192 mm. 
Paſſepartout: 180 x 240 mm. 


Ausgabe A: g 
Jedes Blatt in Paſſepartout eingelegt. 
a In Ganzleinen⸗Mappe: M 12. — 


Ausgabe B: 


Die Blätter ohne Paſſepartouts. 
HN In Mappe: A 5.— 
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Graphiſche Werke: 


„Altdeutſche Minnelieder“. (1922) 
13 Holzſchnittzeichnungen. 


Inhalt: 1. Eritis sicut Deus. 2. Geburt des Adonis. 3. Die 
Liebe wider die Keuſchheit ftreitend. 4. Das minneliet. 5. Das 
trütliet. 6. Das brütliet. 7. Das tageliet. 8. Das klageliet. 9. Das 

kriüzliet. 10. Das lobeliet. 11. Das Grab der Venus. 12. Der 
Tod des Todes. 13. Canticum canticorum. 


Bild: 110 X 210 mm. Blatt: 170 X 290 mm. 


| Paſſepartout: 190 x 320 mm. 


Ausgabe A: 


Vorzugsausgabe in 120 Faeſimile⸗Drucken des Original⸗ 
formates auf feinſtem Puhe⸗Japanpapier, jedes Blatt vom Künſtler 
durchgeſehen und ſigniert und in Paſſepartout eingelegt. 
Nr. I XX als Privatdruck. 


Nr. 1100. 
In Halbpergament⸗Mappe: M 30. — 


Ausgabe B: | 
Einfache Ausgabe in Facſimile⸗Drucken des Originalfor⸗ 
mates auf feinſtem deutſchen Japanpapier, jedes Blatt in Paſſe⸗ 
partout eingelegt. i 
In Ganzleinen⸗Mappe: 1 15. — 
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Bücher und Schriften: 


„Almanach der Deutſchen Muſikbücherei auf das Jahr 1921”. 

Herausgegeben von Gu ſtav Boſſe. | 
Enthält u. a.: Guſtav Boſſe, „Hans Wildermann und die 
Muſik“. Hans Wildermann, „Ein Raum für Richard 
Wagner“. Ein Entwurf mit 8 Bildern und einem Leitgedicht von 
R. H. Wildermann. Hans Wildermann, Kalendarium. 
Wildermann⸗Bildbeilagen: A. Plaſtiken: 1. Kleiner 
Flötenſpieler. 2. Prof. Otto Lohſe (Büſte). 3. Orpheus (Stein⸗ 
relief). 4. Johannes Brahms (Büſte). 5. Iſolde⸗Statuette. 
B. Zeichnungen: 1. Ex libris Fritz Hölterhoff. 2. Johann Seba⸗ 
ſtian Bach (Kreidezeichnung). 3. Ex libris Elly Ney. 4. Ex libris 
Ludwig und Elly Mannſtaedt. C. Entwürfe: Ein Raum für 
Richard Wagner: 1. Titelblatt. 2. Tor. 3. Innenanſicht (hintere 
Mitte). 4. Altar der Liebe (Plaſtiſcher Hintergrund). 5. Triſtan 
und Iſolde (Plaſtik). 6. Beethoven's Neunte Symphonie: „Seid 
umſchlungen, Millionen“ (Wandgemälde). 7. Mozart's Requiem 
(Wandgemälde). 8. Wagner⸗Statue. 80 Form. 208 Seiten. 


In Pappband: A 2. — 


„Almanach der Deutſchen Muſikbücherei auf das Jahr 1922, 
Herausgegeben von Gu ſtav Boſſe. 
Enthält u. a.: Ferdinand Gregori, „Hans Wildermanns 
Fauſt⸗Wirklichkeiten“. Hans Wildermann, „Geſichtspunkte 
über eine Parſifal⸗Inſzenierung“ mit neun Abbildungen. Hans 
Wildermann, Kalendarium. Wilder mann Bildbei⸗ 
lagen: A. Plaſtik: Mädchen mit Reh. B. Zeichnungen: Zwölf 
Monatsbilder: 1. „Die apokalyptiſchen Reiter“, 2. „Winterreiſe“, 
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Bücher und Schriften: 


3. „Beethoven“, 4. „Frühe Sonne“, 5. „Sonnenjungfrau“, 
6. „Romantiſche Melodie“, 7. „Sternennacht“, 8. „Sommer⸗ 
nachtstraum“, 9. „Hubertuswunder“, 10. „Anachoret“, 11. „Wald 
des Todes“, 12. „Paſſionata“. :: Ex libris Thereſe Pott. Ex libris 
Tilly Cahnbley⸗Hinken. Ex libris der Offentlichen Muſikbücherei 
Regensburg („Walther von der Vogelweide“). Ex libris Guſtav 
Boſſe (Blatt 2: „Die Muſe des Anakreon“). :: Fauſt⸗Wirklich⸗ 
keiten: 3: „Anruf der Geiſterwelt“, 8: „Sonnenuntergang“, 
13: „Wald und Höhle“, 14: „Walpurgisnacht“, 18: „Fauſt auf 
blumigem Raſen“, 19: „Fauſt und Mephiſto“, 41: „Mephiſtos 
Fluch am Grabe“, 45: „Doktor Marianus“, 49: „Das ewig⸗Weib⸗ 
liche zieht uns hinan“. C. Entwürfe zu „Parſifal“: 1: „Wald und 
See“, 2: „Verwandlungsbild für 1. und 3. Aufzug“, 3: „Grals— 
tempel“, 4: „Klingsor's Zauberſchloß“, 5: „Klingsor's Zauber- 
garten“, 6: „Figurinen für den 2. Aufzug“, 7: „Einöde“, 
8. „Blumenaue“, 9: „Figurinen“. 80 Form. 272 Seiten. 


In Pappband: M 2.— 


„Almanach der Deutſchen Muſikbücherei auf das Jahr 1923”, 


Herausgegeben von Gu ſtav Boſſe. 


Enthält u. a.: Hans Wildermann, „Altdeutſche Minne- 
lieder“. 13 Holzſchnittzeichnungen mit Texten von Dr. Wilhelm 
Matthieſſen. Hans Wildermann, „Zur Inſzenierung nach⸗ 
wagneriſcher Muſikdramen“. Mit 12 Bühnenbildern zu Richard 
Strauß „Elektra“, Hans Pfitzners „Roſe vom Liebesgarten“, 
Franz Schrekers „Die Gezeichneten“ und Glucks „Orpheus“. 
Hans Wildermann, Kalendarium. Wildermann⸗ 
Bildbeilagen: A. Plaſtik: Weihegeſchenk an Poſeidon. Elly 
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Bücher und Schriften: 


Ney⸗Büſte. B. Zeichnungen: Zwölf Monatsbilder: 1. „Die apo⸗ 
kalyptiſchen Reiter“, 2. „Winterreiſe“, 3. „Beethoven“, 4. „Frühe 
Sonne“, 5. „Sonnenjungfrau“, 6. „Romantiſche Melodie“, 7. „Ster⸗ 
nennacht“, 8. „Sommernachtstraum“, 9. „Hubertuswunder“, 10. 
„Anachoret“, 11. „Wald des Todes“, 12. „Paſſionata“. :: Alt⸗ 
deutſche Minnelieder: 1. „Eritis sicut Deus“, 2. Geburt des 
Adonis“, 3. Die Liebe wider die Keuſchheit ſtreitend“, 4. „Das 

minneliet“, 5. „Das trütliet“, 6. „Das brütliet“, 7. „Das tage⸗ 
liet“, 8. „Das klageliet“, 9. „Das kriuzliet“, 10. „Das lobeliet“, 
11. „Das Grab der Venus“, 12. „Der Tod des Todes“, 
13. „Canticum Canticorum“. :: Agathons Rede auf Eros 
beim Gaſtmahl. Kopf eines jungen Fliegers. C. Radierung: Aga⸗ 
thon. D. Gemälde: Traumfahrt. E. Bühnenentwürfe: Richard 
Strauß' „Elektra“. „Hans Pfitzner's „Roſe vom Liebesgarten“ : 
1. Im Liebesgarten, 2. Im Urwald vor dem Liebesgarten. 3. Im 
hohlen Berg. 4. Vor dem Wintertor. Franz Schreker's „Die Ge⸗ 
zeichneten“: 1. Im Hauſe Adriano. 2. Beim Herzog Adorno. 
3. Carlottas Atelier. 4. Elyſium. Gluck's „Orpheus“: 1. Grab⸗ 
mal des Orpheus. 2. Gefilde der Seligen. 3. Altar des Eros. 
80 Form. 304 Seiten. ö 

ö In Pappband: M 2. — 


„Almanach der Deutſchen Muſikbücherei auf die Jahre 1924 und 1925, 
Herausgegeben von Gu ſt av Boſſe. 
Enthält u. a.: Hans Wildermann, „Orphika. Eine apol⸗ 
liniſche Transformation“. Zehn Holzſchnittzeichnungen mit einem 
Briefe des Künſtlers. Hans Wildermann, Kalendarium. 
Wildermann⸗Bildbeilagen: Nach Originalen von 
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Bücher und Schriften: 


Hans Wildermann: A. Zeichnungen: Zwölf Monatsbilder: 
1. „Die apokalyptiſchen Reiter“, 2. „Winterreiſe“, 3. „Beethoven“, 
4. „Frühe Sonne“, 5. „Sonnenjungfrau“, 6. „Romantiſche Me⸗ 
lodie“, 7. „Sternennacht“, 8. „Sommernachtstraum“, 9. „Huber⸗ 
tuswunder“, 10. „Anachoret“, 11. „Wald des Todes“, 12. „Paſ⸗ 
ſionata“. :: Orphika: Eine apolliniſche Transformation. 1. „Pans 
Tod“, 2. „Die Stunde des Apollo“, 3. „Orphiſcher Nachtgeſang“, 
4. „Tod des Orpheus“, 5. „Die Pythagoräer“, 6. „Höllenfahrt“, 
7. „Sonnenaufgang“, 8. „Johannes auf Pathmos“, 9. „Percefal“, 
10. „Johann Sebaſtian Bach“. „Der Wille zum Fliegen“. (Wie⸗ 
land der Schmied). Federſkizze. „Richard Dehmel“ (Bleiſtift⸗ 
zeichnung). Bildnis (Kreidezeichnung). „Fauſt und Mephifto” 
(Federſkizze). Beethoven's As⸗Dur⸗Sonate (Opus 26): 1. An- 


dante con variazioni, 2. Scherzo, molto allegro, 3. Mar- 


cia funebre sulla morte d'un Eroe, 4. Allegro. B. Radie⸗ 


rung: „Eros“. C. Gemälde: „Romantiſche Melodie“. „Ruhende 


Amazone mit Pferd“. D. Plaſtiken: „Der Wille zum Fliegen“ 
(„Wieland der Schmied“) (Bronze) Anſicht von links. „Der Wille 
zum Fliegen“ („Wieland der Schmied“) (Bronze) Anſicht von 
rechts. „Der Kreuzträger“ (Holz) Kopf allein. „Michael Warner“ 
(Holz). „Der Bergmann von Falun“ (Holz). „Der Lichtträger“ 
(Holz). „Schwebende Madonna“ (Holz). E. Bühnenentwürfe: Zu 
Carl Maria von Weber, „Freiſchütz“: 1. 1. Bild, 2. Die beiden 
Zimmerſzenen, 3. Wolfſchlucht, 4. Wolfſchlucht⸗ Verwandlung, 
5. Schlußbild. 80. Form. 400 Seiten. 


In Halbleinen: M 3. — 
In ſchönem Geſchenk⸗Ganzleinenband: 1 4.— 
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Bücher und Schriften: 


„Altdeutſche Minnelieder“. 
Geſammelt und in Meudichtung herausgegeben von Kurt Mored. 
Mit den Abbildungen der „Altdeutſchen Minnelieder“ (13 Holz⸗ 
ſchnittzeichnungen) von Hans Wildermann. Der Text iſt 
in der „Deutſchen Schrift“ von Rudolf Koch geſetzt. Taſchenformat. 


Vorzugs ausgabe auf handgeſchöpftem Büttenpapier. 
In Ganzleder: A 15. — 
In Halbleder: M 10.— 
Für Eigenbindung in loſen Bogen: M 7. — 
Einfache Ausgabe auf holzfreiem Papier. 
In Ganzleinen: M 2.50 
In Halbpergament: M 3.— 


Braungart, Richard: „Hans Wildermanns Ex libris“. 
Mit einem Bilde Hans Wildermanns, 48 Ex libris⸗Abbil⸗ 
dungen und 6 Skizzen⸗Abbildungen. Klein 4%. Form. 104 Seiten. 
Geheftet: M 2.50 
In Ganzleinen: M 4.— 


„Chymiſche Hochzeit Chriſtiani Roſenkreutz Anno 1459, 

Verfaßt von Joh. Val. Andreae. Neudruck nach der in 
der Officin von Lazari Zetzner's ſel. Erben zu Straßburg im Jahre 
1616 gedruckten Ausgabe. Mit 28 Federzeichnungen von Hans 
Wildermann. Der Text iſt in der Gotiſchen Schrift nach 
Zeichnung von Georg Barlöſius geſetzt. In Rot- und Schwarz 
druck. Klein 49 Format. 

Vorzugsausgabe auf feinſtem, blütenweißen, holzfreien Ma⸗ 


ſchinen⸗Bütten aus der Doosmühle. In Ganzleder: M 25. — 
In Halbleder: M 20.— 


Für Eigenbindung in loſen Bogen: A 10.— 


Einfache Ausgabe. In Ganzleinen: M 5.— 
In Halbpergament: M 6. — 
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Bücher und Schriften: 


„Das Evangelium Sankt Johannis“. 
Kleine Buchausgabe in Taſchenformat mit den 9 Bildern der 
„7 Wunder des Johannis⸗ Evangeliums“ von 
Hans Wildermann. Der Text iſt in der „Deutſchen 
Schrift“ von Rudolf Koch geſetzt. 
Vorzugsausgabe auf handgeſchöpftem Büttenpapier. 
In Ganzleder: M 18. — 
In Halbleder: & 10. — 
Für Eigenbindung in loſen Bogen: M F. — 
Einfache Ausgabe auf holzfreiem Papier. 
In Ganzleinen: M 2.50 
In Halbpergament: M 3. — 


Goethe, Wolfgang von: „Fauſt“. Eine Tragödie. 
Vollſtändige Ausgabe der Dichtung mit den 49 Bildern der 
„Fauſt⸗ Wirklichkeiten“ von Hans Wildermann. 
Der Text des Buches iſt in der „Deutſchen Schrift“ von Rudolf 
Koch geſetzt. 
I. Teil allein in Ganzleinen gebunden: M 4. — 
N II. Teil allein in Ganzleinen gebunden: 1 6.— 
I. und II. Teil zuſammen in Ganzleinen gebunden: M 8. — 


Matthieſſen, Wilhelm: „Die Königsbraut“. 
Muſikaliſche Märchen. Geſchmückt mit 9 Federzeichnungen von 
Hans Wildermann. Der Text iſt in der „Antiken Gotiſch“ 

geſetzt. 

Vorzugsausgabe auf holzfreiem Papier. 
In Halbleder: A 7.50 
In Halbpergament: M F. — 
In Ganzleinen: M 4.— 
Einfache Ausgabe (als Band 44 der „Deutſchen Muſikbücherei“ 
erſchienen). Gebunden: M 2.50 
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Bücher und Schriften: 


Moreck, Curt: „Hans Wilder mann“. 


Katalog anläßlich der Hans Wilderwann -Kuellans 
in München 1917. Mit einem Vorwort, einem vollſtändigen Werk⸗ 
verzeichnis des Künſtlers bis 1917 und 12 Bildern. Klein 4 Form. 
48 Seiten. 5 Geheftet: M 2. — 


Steffen, Albert und H. T.: „Ein Monument für die Toten 
unſeres großen Kampfes“. 
Ein Entwurf von Hans Wildermann. Zwei Auffäße zu 
dieſem Werke mit 4 Abbildungen. Klein 40 Form. 10 Seiten. 
Geheftet: M 1. — 


Wagner, Richard: „Parſifal“. Ein Bühnenweihfeſtſpiel. 
Vollſtändige Ausgabe der Dichtung mit den 30 Bildern Hans 
Wildermanns. Der Text iſt in der „Deutſchen Schrift“ 
von rn Koch geſetzt. In Ganzleinen: M 2.50 

g In eee M 3.— 


Wildermann, Sa. „Fauſt⸗ Wirklichkeiten“. 


Ankündigungsſchrift des Werkes mit dem Vorwort des Künftlers, 
3 Bildbeigaben („Fauſt und Erdgeiſt“, „Laboratoriumstraum“, 
„Mephiſtos Fluch am Grabe des Fauſt“) und Ankündigung des 
Verlegers. Groß⸗Folio⸗Format. 16 Seiten. ö 
Geheftet: A 1.— 


Wildermann, Hans: „Ein Raum für Nh Wagner“. 


Ein Entwurf in 8 Bildern mit einem Leitgedicht von R. H. Wil⸗ 
dermann. 80 Format. 16 Seiten. Geheftet: M —.80 


Wildermann, Hans: „Seſichtspunkte über eine ai 
Inſzenierung“. 


Mit 9 Bildern. 8% Format. 24 Seiten Geheftet: M 85 


Die Preiſe verſtehen ſich in Goldmark 
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